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« Le souvenir merveilleux ? 
C’est la découverte de Gillain : 
c'était la première fois que je 
rencontrais un aîné qui soit 
quelqu’un et pas seulement un 
adulte. Il était non seulement 
un des meilleurs dessinateurs 
de Spirou, mais il était aussi 
une personnalité. » | 


« Franquin est quelqu’un de 
terriblement exigeant qui a 
poussé le dessin humoristique 
particulièrement loin. Les gags 
de Gaston sont d’une qualité 
tres, fes re. S 
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Avertissement 


Le présent volume est la réédition augmentée du livre mythique 
de Philippe Vandooren, Comment on devient créateur de bandes dessinées, 
paru en 1969 dans la collection de poche “Réussir” des éditions Marabout. 
Tiré une première fois à 30 000 ex, puis rapidement réédité à 20 000 ex, 
cet ouvrage est épuisé depuis très longtemps. 


La plupart des documents illustrant cette nouvelle édition ne se trouvaient pas 

dans la première version, essentiellement constituée d’agrandissements 
ou d'extraits de cases. Nous avons voulu montrer un panel le plus large possible 
du travail de Franquin et Jijé, en partant des œuvres ori 
qui se trouvaient chez la famille des auteurs ou da 
Énormément de documents ont disparu, car on ne fai 
des planches ou dessins originaux, et il n’était pas 

sur le chemin de la production, quand ce n’était pas dans une poubelle ! 
Beaucoup de planches et dessins ont aussi été généreusement offerts par les auteurs 
(une générosité qui n’a plus cours de nos jours, le milieu ayant pris conscience de 

la valeur des originaux), beaucoup d’autres ont tout simplement “disparu”. 

Et s’il arrive de voir des planches vendues sur les march 
jamais le fait de Franquin ( 
d’une œuvre !) 
La famil 


ginales, souvent peu connues, 
ns des collections privées. 

sait pas grand cas, à l’époque, 
rare de les voir disparaître 


és par des particuliers, ce n’était 
qui n’a vendu qu’un seul dessin dans sa vie, et au profit 
dont la famille essaie tant bien que mal de préserver le génial patrimoine. 
le Gillain, elle, a connu d’autres déboires, et il ne reste plus grand-chose 
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de l’énorme production de Jijé, à l'exception de ses huiles sur toile. 


Si de nombreux jeunes se sont lancés dans la bande dessinée à l’époque, 
ils le doivent sans doute en partie à ce savoureux petit bouquin et aux nombreux 
conseils qui y sont prodigués par ces deux maîtres de la bande dessinée que 
sont Franquin et Jijé. Les entretiens sont restés d’actualité (le processus créatif est 
toujours le même), mais la technique et les chiffres de l’époque ont fatalement évolué. 
C’est pourquoi, avec l’aide de Claude Gendrot (directeur éditorial de Dupuis), 
Thierry Martens (Monsieur Archive) et Thierry Tinlot (rédacteur en chef de Spirou), 
nous avons rédigé des notes réactualisant les propos des auteurs chaque fois 
que c'était nécessaire. Vous avez donc entre les mains le témoignage 
d’une grande époque pour la bande dessinée belge, tout en ayant les références 
les plus récentes en matière de techniques et de chiffres chez Dupuis. 


On ne pouvait pas rêver plus bel hommage que de demander à 
Jean Giraud /Moœæbius de dessiner la couverture de cette nouvelle édition, 
quand on sait qu’il travailla pendant plusieurs années auprès de Jijé 
(celui-ci réalisa même une couverture et plusieurs planches de la série Blueberry) 
et que Franquin le considérait comme le plus talentueux d’entre tous. 
Un grand merci à lui, ainsi qu’à tous ceux sans qui l'édition de ce livre, 
très complexe à réaliser, n’aurait jamais été possible. FN. 


‘ LIN T RO D UÜUCIION 


Dessinateur — il fut l’illustra- 
teur attitré des “Scouts de 
France”, écrivain — quelque 
quatre-vingts romans à son actif 
(polars, SE Fantastique...) -, 
éditeur — chez Marabout 
puis au Lombard -, 
Philippe Vandooren prend 
en charge la Rédaction 
de Spirou en 1982. En 1987, 
il devient directeur éditorial de 
Dupuis, fonction qu’il 
occupe jusqu’à son départ 
prématuré fin janvier 2000. 
Il décède le 17 juillet 
de la même année, dans sa 
ville natale de Bruxelles. 


INTRODUCTION 


Dans ce petit livre, il est question de deux personnes et d'un métier : 
Joseph Gillain — alias Jijé -, André Franquin et la bande dessinée. 

Le premier habite, à quelque vingt kilomètres de Paris, une ancienne orangerie 
qu'il a transformée. Dans le jardin, il y a un saule très brave et qui, de squelettique 
qu'il était à l’arrivée de la famille Gillain, il y a dix ans, a pris de fort nobles 
proportions grâce à une conduite d’eau subrepticement crevée quelque part sous 
les fondations de l’orangerie. Joseph Gillain fait dans les cent soixante-dix 
centimètres, et il ressemble très fort au Joseph dessiné par Peyo dans les histoires 
de Benoît Brisefer. Il avait vingt-quatre ans quand il a commencé la bande dessinée. 
Cela fait donc aujourd'hui vingt-neuf ans qu'il en fait. On le connaît surtout 
comme le dessinateur de Michel Tanguy et de Jerry Spring. Mais il est aussi le 
créateur de Blondin et Cirage, de Jean Valhardi, ainsi que de quelques biographies 
en bande dessinée. Sa caractéristique principale est de créer des personnages, 
de les lancer... et de les abandonner ! Maïs il précise lui-même que ce n’est pas le 
bon moyen de devenir millionnaire. Aussi n'est-il pas encore millionnaire. 


Franquin, lui, je l'ai rencontré à Bruxelles. Il est marié et est le père d’une 
petite fille de onze ans qui fabrique un journal à elle toute seule en n’oubliant pas 
d'y introduire des pin up à l'intention de son papa; c’est une enfant qui 
comprend la vie. Son père y est entré en 1924 et fit ses premiers dessins dans 
Spirou vingt et un ans plus tard. Il y a vingt-trois ans de cela. Comme des millions 
de gens, je connaissais bien Franquin avant d’envabhir sa maison et de boire 
son eau-de-vie de poire. Je connaissais depuis longtemps la gentillesse, la poésie 
et ce tendre et attachant sens de l'humour que révèlent ses bandes dessinées. 
J'étais donc très heureux de passer une dizaine d'heures avec lui. 


Ce qui m'a le plus étonné, c'est que tous deux sont parfaitement inconscients 
de la place qu'ils ont prise dans ce métier. Ils ne se rendent pas du tout compte 
qu'ils ont influencé, et qu'ils influencent encore, des générations de dessinateurs. 
Depuis qu'ils ont publié leurs premiers dessins, il est évident qu'en Europe 
on ne dessine plus de la même façon qu'avant. On les imite terriblement, et c'est 
certainement un des plus jolis compliments qu'on puisse leur faire. Gillain et 
Franguin, comme d'ailleurs bien d’autres professionnels de la bande dessinée, sont 
très étonnés de la gravité avec laquelle les “spécialistes” abordent cette “science”. 
Complètement étrangers à cette componction, Jijé et Franquin, par contre, 
connaissent bien ce dont ils parlent. Ft ils précisent qu'ils font ce métier pour 
gagner leur vie, parce que ça les amuse, et dans l'espoir d’amuser d’autres gens. 
Quoiqu'ils soient loin de se prendre au sérieux, on peut facilement se rendre 
compte qu'ils font leur métier très sérieusement, et c’est pourquoi il fallait 
deux hommes comme eux pour faire ce livre. PHILIPPE VANDOOREN, 1969. 
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ET LE DESSIN 
HUMORISTIQUE 


« Il m'arrive très rarement 
de trouver un gag et 
de me mettre directement 
au boulot. Il faut que ça mürisse. 
Mais quand on s’y met, 
qu’on a trouvé la bonne carburation, 
le bon rythme, on meurt d’envie 
d’aller juqu’au bout de son élan 
et il est pénible de s’arrêter, 
même pour déjeuner ! » 


PORTRAIT 


Nom : 
Franquin. 


Prénom(s) : 
André. 


Date de naissance : 
3 janvier 1924. 


Lieu de naissance : 
Etterbeek. 


Nationalité : 
Belge. 


Situation de famille : 
Marié, une fille, 


Signe astral : 
Capricorne. 


Taille : 
1,84 m. 


Poids : 
Environ 66 kg. 


Cheveux : 
Chôâtains. 


Yeux : 
Marron. 


Sport(s) pratiqué(s) : 
Baby foot. 


Passe-temps favori: 
Dessiner. 


Tics et manies : 
Casanier. 


Portrait 
d’André 
Franquin, 


1968. 


il 
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Dessin pour 
la revue 
scout belge 
Plein-Jeu, 
1946. 


Page de 
droite, 
recherche 
d’attitudes 
pour une 
scène de 
L'Héritage, 
la première 
histoire 
longue de 
Spirou et 
Fantasio 
réalisée en 
solo par 
Franquin, 
1947. 


FRANQUIN ET LE DESSIN HUMORISTIQUE 


VANDOOREN - Est-ce qu’il y a une 
différence entre vos propres débuis dans la 
bande dessinée en 1946 et ceux que connaï- 
trait quelqu'un entreprenant aujourd'hui ce 
genre de carrière ? 

FRANQUIN - Je crois que oui. Les 
bandes dessinées que nous faisions à 
l’époque où j’ai commencé étaient terrible- 
ment improvisées — surtout les miennes! À 
mon avis, il faut être beaucoup plus adroit, 
beaucoup plus fort que nous ne l’étions, 
pour débuter 
aujourd’hui (1), 
Tout simplement 
parce que la pro- 
fession attire plus 
de dessinateurs que 
dans le temps, et 
qu’il y a donc une 
certaine forme de 
concurrence que nous connaissions peu. 

À l’époque dont je vous parle, les jeunes qui 
avaient de la “patte” pensaient rarement 
faire une carrière dans les bandes dessinées ; 
les gens n’imaginaient d’ailleurs pas qu’on 
puisse gagner sa vie en “faisant des petits 
dessins”. Sans compter que ce genre de 


(1) Nous sommes ici en 1968, mais cette analyse est toujours 
d'actualité. Il faut être excellent très tôt. À cet égard, la pré- 
sence chez Dupuis de Spirou, un hebdomadaire “laboratoire”, 
le seul magazine de création de BD encore en activité avec 
Fluide Glacial et d’autres publications plus confidentielles, est 
un avantage. Ça permet d'essuyer les plâtres sans trop de 
risques, à la fois pour le jeune auteur et pour l'éditeur. De la 
sorte, quand ils décideront de sortir un premier album, les 
erreurs de jeunesse appartiendront déjà au passé. Pour les 
autres éditeurs, le choix est plus radical: ils sont obligés de ‘ 
publier des œuvres encore en devenir, avec tous les risques 
artistiques et commerciaux que cela suppose. Ajoutons-y un 
autre élément : aujourd’hui, la BD n’est plus le seul débouché 
bour les jeunes dessinateurs. La publicité, le dessin animé et 
linfographie offrent des perspectives souvent plus rémunéra- 
trices que la bande dessinée, laquelle reste un apostolat : le 
nombre d'auteurs qui en vivent confortablement est limité. 
(2) Le journal de Spirou est né en 1938. Robert Velter, le 
créateur du personnage de Spirou (groom au Moustic-Hôtel), 
anime son héros jusqu'en 1944. Jijé succède à Rob Vel et 
introduit dans la série le personnage de Fantasio. Un jour, Jijé 
décide de partir en Italie afin de réunir de la documentation 
bour refaire sa biographie de Don Bosco dont il n’était pas 
très content, surtout sur le plan des décors. Franquin prend la 
relève en 1946, en plein milieu d’une courte histoire. 


métier était, il y a peu encore, considéré 
comme une plaisanterie : on pouvait aspirer 
à devenir médecin, on avait le droit de rêver 
d’une carrière scientifique ou, plus souvent, 
d’entreprendre une carrière de bureaucrate. 
mais faire “des petits dessins”, ce n’était 
vraiment pas sérieux. Aujourd’hui, les 
choses ont quand même un peu changé et 
d’ailleurs, en ce qui me concerne, si je 
devais débuter actuellement dans ce métier, 
je crois que je balayerais les bureaux d’un 
studio de dessin pendant un certain temps 
avant d’arriver à placer les bandes que je 
faisais à mes débuts. 

— Vraiment ? 

— Réellement. Je trouve qu’en matière de 
bandes dessinées le public est devenu beau- 
coup plus exigeant. On ne peut plus faire 
n'importe quoi. 

— Vous êtes sévère pour vous-même... 

— Je ne crois pas. Autrefois, pour nous, il 
n'y avait que deux grands noms: Disney et 
Hergé. Depuis, les bons dessinateurs se sont 
multipliés, ou bien leurs travaux sont arri- 
vés jusqu’à nous, ce qui est le cas des séries 
américaines. 

— Vous vous souvenez de vos débuts dans 
la bande dessinée ? 

— Bien sûr. 

— C'était comment ? 

— J'ai travaillé dès le début pour les Édi- 
tions Dupuis. Mais je n’ai pas dessiné direc- 
tement pour l'hebdomadaire Spirou. J'ai 
d’abord fait une histoire complète pour un 
almanach, publié par Dupuis. 

— C'était déjà le personnage de Spirou ? 

— Oui. Gillain avait pris la relève de 
Spirou, après Rob Vel (2). Et moi j’ai pris la 
succession de Gillain. C’était d’ailleurs effa- 
rant, cette insouciance de Jijé qui “distri- 
buait” ses séries autour de lui. Il m’a passé 
Spirou et il a cédé provisoirement Jean 
Valhardi à Eddy Paape. C’est de cette façon 
que j’ai commencé dans le journal: en 
reprenant une aventure de Spirou que Jijé 
avait commencée. C’est une chose qu’on 


LES DÉBUTS DE SPIROU ET FANTASIO 15 


Études 
de visages 
réalisés 
d’après 
photos avec 
une mine 
Negro (une 
pointe très 
grasse) 

sur papier 
pelure, 
1947. 


PREMIERS 


admettrait difficilement aujourd’hui, ce pas- 
sage d’une série d’un dessinateur à un 
autre. Le tirage des hebdomadaires spéciali- 
sés est devenu trop important (3), et puis les 
éditeurs prennent de la bouteille. 

— Pourtant, il n'y a pas si longtemps, Jijé a 
repris Michel Tanguy, qu'avait créé Uderzo. 
— Oui, mais Gillain pourrait reprendre 
presque n’importe quoi sans que la série en 

souffre ! Nous autres, à l’époque, nous 
étions jeunes, insuffisamment formés. Les 
lecteurs étaient habitués à un style de dessin 
et, du jour au lendemain, parfois même en 
plein milieu de la série, les personnages 
changeaient d’aspect. 

— Je me souviens très bien de l’époque où 
vous avez repris Spirou; ce n’était pas déce- 
vant du tout, je vous assure. 

— J'essayais de poursuivre la série dans le 
style de Gillain. Aujourd’hui, il y a vrai- 
ment très peu de chances pour qu’un débu- 
tant soit chargé de poursuivre ex abrupto la 
réalisation d’une série importante. 

— Ça ne vous a pas fait peur de reprendre 
une série comme Spirou, dont le personnage 
était le plus important de l'hebdomadaire, 
le héros-clef ? 

— Au début, non. J'étais plutôt optimiste. 
Je n’avais peur de rien! Mais c’était surtout 
parce que j’ignorais pratiquement tout de la 
bande dessinée. Au bout de quelques mois, 
J'ai commencé à “paniquer”. Je ne savais 
plus ce que j'allais faire comme scénario et 
j'étais vraiment très mal à l’aise. J’ai même 
failli abandonner ! J'étais tout simplement 
en train de me dégonfler... ou bien je com- 
mençais à m’apercevoir que ce métier est 
difficile. 

— Vous avez continué... 

— Oui. C’est à ce moment-là que Jijé m'a 
“dépanné”, en nous faisant travailler chez 
lui. Nous, c'était Will, Morris et moi. 
Gillain nous a tout simplement emmenés 
chez lui, et c’était formidable de sa part. 

Il nous a trouvé une chambre et nous avons 
travaillé là. Je dis que c’était formidable de 


PAS 


"a 


sa part parce qu’il introduisait trois clam- 
pins dans un ménage avec des gosses, ce 
qui prouve qu’il n’a pas peur des compli- 
cations !.. Et c’est vraiment ça qui m’a 
remis dans le bain tout à fait. Je crois qu’il 
est très important pour un jeune dessinateur 
d’avoir des contacts avec les professionnels. 

— Et, à ce moment-là, vous travailliez 
d’après un scénario précis, ou bien vous 
alliez toujours à l'aventure ? 

— Je “marchais” plutôt à l’aventure. 

— N'est-ce pas ça qui est épuisant ? N’est- 
il pas plus facile de suivre un plan fermement 


(3) En France, le contrôle des tirages est obligatoire. L'O.J.D. 
(Office de Justification de la Diffusion) annonce en 1964, 
pour Spirou, un tirage hebdomadaire de 163 434 exemplaires ; 
bour Tintin, 259 658 ; pour Pilote, 175 041. Aujourd'hui, 

l’un des seuls ayant survécu est le journal de Spirou qui tire 
chaque semaine à 117 000 exemplaires dont 55 000 abonnés 
(65 000 abonnés prévus en 2002), 37 000 exemplaires pour les 
kiosques (dont 22 500 seront vendus) et 25 000 exemplaires 
pour la version en recueils. 


Portrait de 
Morris 
dessiné par 
Franquin, 
1946. 
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tracé au lieu d'avancer à l’aveuglette ? 

— Oui, c’est certainement plus malin. Mais 
ce système participait un peu de l’époque : 
nous étions très insouciants, et nous faisions 
de la bande dessinée en dilettantes. D'ailleurs, 
ce n’était pas tellement l’absence de scéna- 
rio qui me faisait peur. J'avais, comme tout 
le monde à cet âge, une certaine dose d’in- 
conscience et de bonne santé. 


— Et aujourd’hui ? 

— Aujourd’hui, je ne commencerais pas à 
dessiner une série — personne ne le ferait, je 
crois — sans que le scénario en soit nette- 
ment établi. Je trouve que quand on est 
Jeune on est moins inquiet, moins angoissé ; 
on se fiche de la sécurité, on croit aux len- 
demains qui chantent... Non, ce qui m’avait 
fort inquiété, c’était mon manque de métier. 
Et puis les difficultés de dessin qu’on ren- 


* contre quand on se met devant sa planche 


et qu’on est seul avec son crayon. 

— L'épreuve du feu, en quelque sorte ? 

— Peut-être. Et une épreuve du feu qui se 
renouvelle chaque fois. 

— Quel est le souvenir merveilleux que 
vous gardez de cette époque ? * 

— Le souvenir merveilleux ? C’est la 


découverte de Gillain. Jijé n’était mon aîné 
que de dix ans et, bien sûr, il avait à mes 
yeux le prestige du dessinateur de Spirou, 
mais c’était la première fois que je rencon- 
trais un aîné qui soit quelqu'un et pas seule- 
ment un adulte. 

— C'est quoi “quelqu'un” pour vous ? 

— C’est la personne que parfois l’on ren- 
contre au-delà de la fonction. Pour Gillain, 
c’est très simple. Il était non seulement un 
des meilleurs dessinateurs de Spirou - il ne 
faut pas oublier qu’il a été le chef de file de 
presque tous les dessinateurs “issus” de 
cette époque —, mais il était aussi une per- 
sonnalité ou, plus exactement, une personne. 
Il l’est toujours, d’ailleurs ! Je veux dire que 
lorsque j’ai rencontré Jijé, il aurait pu être à 
mes yeux “le meilleur dessinateur de la 
place”. Mais non. C'était tout simplement 
Gillain, l’homme Gillain. 

— La personne avant la fonction. 

— Oui. Et aussi, c'était la première fois 
que je rencontrais un adulte qui ne soit pas 
un emmerdeur... Mais ce ne sont pas des 
choses à dire dans un livre, j'imagine. 

— Pourquoi pas ? Il doit y avoir pas mal 
de gens de moins de vingt ans qui sont de 
voire aus. 

— Peut-être... 

— Alors, les adultes sont rarement drôles, 
à votre avis ? 

— C'est-à-dire que les grandes personnes 
se prennent trop souvent pour des adultes. 
On doit grandir, évidemment. Mais il ne 
faut pas vouloir enterrer systématiquement 
tout ce qui appartient à l’enfance. 

— Cela vous importe tout ce qui touche 
à l'enfance ? 

— Je crois que je suis resté enfant très 
longtemps. On devrait — on doit — agir par- 
fois comme agissent les enfants, faire 
quelque chose pour rien, pour s’amuser, 
pour la peau, ou seulement pour la beauté 
du geste. Je veux dire qu’il ne faut pas tout 
vouloir traduire en termes de fric, d’amour- 

propre, de gloriole, de besoin de paraître, 


GILLAIN ET LE DON D'ENFANCE 


de sécurité. Il faut garder une certaine fraî- 
cheur, quoi. C’est difficile. Il faudrait vivre 
comme jouent les enfants. Parfois. 

— C’est possible ? 

— Ça dépend des gens. Je me souviens 
avoir entendu Simone Signoret à la radio: 
elle parlait de ses contacts avec d’autres 
acteurs et avec les gens du métier, et elle 
expliquait pourquoi elle aimait travailler 
avec certains comédiens et pas avec d’autres; 
elle faisait une distinction. Elle disait qu’un 
bon acteur devait en quelque sorte rester 
enfant. C’est une formule facile, et le jour- 
naliste la poussait à s’expliquer. « C’est 
difficile à préciser, disait-elle, ce devrait 


être des gens pour qui la différence d’âge 
n'existe pas ». J'ai trouvé ça bien. Je crois 
que ce “don d’enfance” est indispensable. 
Évidemment, ça ne se cultive pas: on l’a ou 
on ne l’a pas. Et il ne faut surtout pas faire 
semblant de l’avoir quand on la perdu, 
c’est plutôt attristant comme résultat! Dans 
ce métier, il me semble qu’il faut travailler 
pour soi-enfant, se dessiner des trucs pour 
Penfant qu’on était, et qu’on est un peu resté. 
— C’est ce que vous faites ? 


— Oui. Je me dessine des bandes dessinées ! 
Et je pense rarement au public qui les lira. 

— Pour la qualité, le fait de “se faire des 
bandes dessinées”, c’est important pour 
obtenir un bon résultat ? 

— Je crois que si on s’amuse en faisant ce 
métier-là, on le fait bien. Évidemment, on le 
fait pour gagner sa vie, pour avoir des sous. 
Mais au moment où on le fait, il faut oublier 
tout ça et dessiner pour s’amuser. Il arrive 
souvent qu’une planche doit se trouver chez 
l’imprimeur dans un délai assez bref; ça, 
c’est terrible parce qu’on est presque obligé 
de bâcler le travail et, souvent dans ce cas, 
la planche n’est pas bonne. Bien sûr, on 
attrape une certaine habitude de se forcer 
mais, idéalement, on devrait toujours tra- 
vailler comme si c’était un jeu. 

— Est-ce qu'il ne faut pas toujours 
“s'amuser” quand on pratique un métier, 
quel qu’il soit ? 

— Je le crois. En tout cas, un métier qui 
ennuie son homme doit être épouvantable. 
— Avant la bande dessinée, que faisiez- 

vous ? . 

— Je travaillais dans un studio de dessins 
animés aux ambitions modestes, et aux 
ressources modestes surtout. Nous étions 
une dizaine. Il y avait Morris, Peyo, Paape….. 
Le matériel était assez rudimentaire. L’ins- 
tallation aussi ! Et puis, un jour, on s’est 
tous retrouvés pratiquement sur le pavé. 
Entre-temps, on a quand même sorti 
quelques films dont j’ai oublié les titres. Et 
puis, on faisait des tas de découvertes. Par 
exemple, j’avais une idée bien précise du 
dessin en général, qui ne collait pas du tout 
avec la technique du dessin d’animation à 
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Trois dessins 
extraits d’un 
guide touris- 
tique sur 
Lyon, édité 
par Socomé, 
1960. 


Recherches 
de person- 
nages réali- 
sées d’après 
photos dans 
les années 
1960. 


Ci-dessus, le 
personnage 
de Labévue 
dans la série 
Gaston, 
1969. 
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LES ÉTUDES D’ART 


24 images/seconde. Moi, je faisais des dessins 
trop poussés et, de plus, je ne décomposais 
pas suffisamment, ce qui fait que, à la pro- 
jection, ma séquence passait à une vitesse 
vertigineuse. Bref, on apprenait le métier en 
le faisant. Ce qui est l'idéal, évidemment, 
mais ce n’est plus possible aujourd’hui. 

— Et avant le dessin animé ? 

— J'avais passé un an et demi à l’Institut 
Saint-Luc, les Arts décoratifs. C’est 
d’ailleurs à Saint-Luc qu’on est venu me 
chercher pour entrer dans ce studio de des- 
sins animés. Un gars de ce studio avait vu 
mes caricatures lors d’une exposition. 

— Vous faisiez de la caricature dans une 
école de dessin ? J'imagine qu'il y a vingt 
ans cela ne faisait pas partie du pro- 
gramme des académies de dessin ? 

— Non, j’en faisais pour le plaisir. 
J'ai souvent dit du mal des 
“écoles d’art” en général; pour- 
tant, je dois reconnaître que 
mon professeur avait du pif, 
comme on dit, et qu’il laissait ses 
élèves progresser dans la voie qui 
leur convenait. Une certaine liberté, 
quoi. Ce professeur m'avait d’ailleurs 
dit que je devais faire de l'illustration. 

— Et avant Saint-Luc ? 

— Les humanités. 

— Ce qui correspond au bac. Et après les 
humanités, vous pensiez déjà au dessin ? 

— Je ne pensais pas beaucoup en ce 
temps-là. Pas plus que maintenant d’ailleurs ! 

— Mais vous dessiniez déjà ? 

— Vous savez, je dessine depuis que je suis 
tout gosse. 

— Est-ce que vous conseilleriez l’école de 
dessin ? 

— C’est difficile, et un peu inutile, de don- 
ner des conseils. Je ne sais pas si je conseil- 
lerais à quelqu’un de “faire” l’école de des- 
sin. Je pense aussi qu’il y a très peu de gens 
qui peuvent avoir la chance que j’ai eue 
en rencontrant un homme comme Jijé, par 
exemple. À mon avis, la véritable école, c’est 


de travailler auprès de quelqu’un qui pratique 
le métier que vous envisagez de faire. Et qui 
le pratique bien, évidemment. Je ne vois pas 
de meilleure école. De cette manière, on 
évolue très vite, on avance de façon terrible. 
Mais ça dépend un peu de chacun : Roba, 
qui est un excellent dessinateur, a passé un 
bon bout de temps dans une académie de 
dessin ; par contre, je connais des gens qui y 


Portrait de 
lhistorien 
français 
Henri 
Guillemin 
croqué 
d’après les 
images 
d’une 
émission 
télévisée 
dans les 
années 
1970. 
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Dessin paru 
dans Le 
Moustique 
pour annon- 
cer la paru- 
tion d’un 
almanach 
Spirou à 
l’occasion 
de la Saint- 
Nicolas, 
1945. 

Les lettres 
ADS sur le 
béret du gar- 
çon sont une 
abréviation 
désignant 
les Amis De 
Spirou. 
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ont fait des études complètes et qui ne savent 
toujours pas dessiner ! En fait, je crois qu’il 
faut d’abord vouloir dessiner, aimer ça, et 
ensuite dessiner, toujours dessiner. Dans les 
écoles de dessin, on rencontre aussi beaucoup 
de gens qui entreprennent ce genre d’études 


parce qu’ils ont échoué dans d’autres branches. 
Ils s’imaginent que le dessin c’est plus facile. 
Tenez, comme ça m’a beaucoup servi, je 
conseillais facilement aux gens qui venaient 
me trouver de travailler d’après nature, jus- 
qu’au jour où Hergé m'a dit qu’il avait lui- 
même très peu travaillé d’après nature! Je 
ne sais pas si l’école de dessin est utile ou 
inutile. Je me souviens, il y avait chaque 
semaine un cours de plâtre, c’est-à-dire 
qu’on dessinait des bustes, des têtes, d’après 
des modèles en plâtre, au crayon ou au fusain. 
Cela m’a certainement apporté quelque 
chose. Je pourrais, si vous aviez la patience 
de poser, faire votre portrait de façon très 
ressemblante, presque photographique. 


— Pourquoi avez-vous quitté Saint-Luc 
après un an et demi ? 

— C’est très simple: à ce moment-là 
(1944) les bombes tombaient sur Bruxelles. 
Et on nous a demandé de rentrer chez 
nous... ce qui était plus prudent. 

— Vous n'êtes pas retourné à Saint-Luc, 
par la suite ? 

— Non. C’est sans doute vers cette époque 
que j’ai commencé à dessiner pour une 
revue de scouts belge : Plein-Jeu (4). 

— C'était marrant ? 

- C'était du dessin! C’était ce que je 
voulais faire. 

— Et ensuite, après Plein-Jeu ? 

— Le studio de dessins animés, dont je 
vous ai parlé tout à l’heure. 

— Mais comment êtes-vous passé de ce 
studio aux Éditions Dupuis ? 

— Morris, qui était là, travaillait déjà pour 
les Éditions Dupuis ; il dessinait des couver- 
tures pour le magazine Moustique. Ainsi 
que des caricatures d’acteurs, de très bonnes 
caricatures d’ailleurs. Il était déjà très fort. 
C’est comme ça, de fil en aiguille, que j’ai 
rencontré Gillain et les Éditions Dupuis. 

— Quelles sont les grandes joies du métier ? 

— Les moments durant lesquels ça roule 
bien, quand ça “carbure”, comme on dit. 
Et aussi quand on a l’impression de décou- 
vrir quelque chose de nouveau, ou du moins 
quelque chose de nouveau pour soi. Une 
autre joie, c’est de voir paraître une planche 
qui donne bien, dont on est relativement 
content, ce qui n’arrive pas si souvent. 

— Vraiment ? 

— Oui. Par contre, quand je retrouve un 
gag de Gaston que j'avais oublié et qui 
m'amuse encore, c’est vraiment un bon 
moment, j'ai l'impression d’avoir fait quelque 
chose, de n’avoir pas perdu mon temps. 


(4) Plein-Jeu est une petite revue éditée par la Fédération des 
Scouts Catholiques de Belgique. C’est dans ce journal que 
Hergé a publié les premiers dessins de son héros Totor en 
1926. D'autres dessinateurs y ont fait leurs premiers pas: 
Peyo, Will, Follet, MiTacq, Hermann. 
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Il arrivait à 
Franquin de 
reprendre 


‘des petits 


croquis pour 
le simple 
plaisir du 
dessin: il les 
agrandissait 
à la photo- 
copieuse 
puis les 
retravaillait 
à la mine 
Négro. 


En bas, 

le dessin 
original 

au crayon, 
en haut, la 
photocopie 
retravaillée, 
1989. 
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ET LES COURS DURS 


— Et les mauvais moments, les coups durs ? 

— Quand ça ne carbure pas, bien sûr. 

Ab, terrible ! On est parfois pris par un sen- 
timent d’impuissance, on piétine. Par 
exemple, il arrive qu’on soit forcé d’aller 
très vite parce qu’il faut envoyer les 
planches à l’imprimerie ; on se sent traqué 
par les délais et si, par malheur, on n’est 
pas très sûr de la qualité d’un gag, on est 
vraiment très mal à Paise. On essaie de 
défendre une idée insuffisante sur le plan de 
humour. Vous savez, on n’a pas chaque 
semaine — moi pas, en tout cas — l’idée 

qui fait boum! 

— Je trouve ça vachement épuisant : 
pondre un gag chaque semaine, et durant 
des années. C’est formidable, non ? 

— On trouve toujours étonnant ce 
que font les autres. 

— Ce n’est pas très difficile ? 

— C’est une question de climat. 
Pour ma part, ce que je trouvais 
tuant, c'était de faire une série à 
suite. L'avantage de l’histoire en une 
planche c’est que lorsque le dernier 
dessin est terminé, l’histoire aussi est 
finie, on peut penser à autre chose. Je 
trouve ça plus agréable que d’être forcé de 
travailler sur la même histoire pendant qua- 
rante ou soixante planches. De plus, l’his- 
toire à suite ne vous apporte pas de surprise 
puisque vous la connaissez ! 

— Henri Vernes me disait un jour que ce 
qui l’amuse surtout, c’est d'imaginer une 
aventure de Bob Morane, d’en faire le plan, 
d'y penser ; la partie la plus fastidieuse de 
son travail d'écrivain est. d'écrire. Dessiner 
est une manière de raconter une histoire. 

— D'accord. De plus, nous devons garder 
une certaine fraîcheur tout en racontant conti- 
nuellement l’histoire des mêmes personnages. 
Un scénariste qui n’est pas lié à un seul 
personnage se trouve devant une diversité 
de sujets qui sont plus aptes à provoquer 
cette petite étincelle qu’on appelle l’inspira- 
tion et qui fait démarrer un livre. Je crois 


qu’on est souvent privé de cette étincelle 
quand on est lié à une série qui marche. Par 
contre, l’histoire en une planche vous permet 
de changer de décor chaque fois. Avec une 
série à suite, vous vous trouvez parfois pen- 
dant des pages et des pages dans le même 
décor. Quand un récit se déroule dans la 
jungle, vous devez dessiner des arbres, des 
lianes et des buissons pendant des semaines. 
À la fin, vous en avez par-dessus la tête de 
tous ces végétaux au point que vous mourez 
d’envie de transplanter subitement vos per- 
sonnages en plein 
pôle Nord ou dans 
un quartier de 
Chicago ! 


— Est-ce qu’il vous est arrivé de penser 
que vous étiez arrivé ? 

— Comment ça, “arrivé” ? 

— Est-ce que vous vous êtes dit un jour : 
« Bon, c’est exactement ça que je dois faire, 
ce coup-ci je suis dans la bonne voie... » ? 

— Je ne crois pas que ce soit possible. Je 
crois même que si quelqu'un arrive à pou- 
voir se dire une chose pareille, c’est bien 
dommage pour lui. Quand on prend un 
taxi et qu’on arrive à destination, on n’a 
pas envie d’aller plus loin: on est “arrivé”. 
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Un dessin 
retravaillé à 
la mine 
Négro sur 
photocopie, 
1988. 
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Dessin 
publié dans 
Spirou en 
1973 pour 
illustrer Par- 
ticle Le jeu 
en construc- 
tion qu'on 
attendait!, 
avec les per- 
sonnages de 
Ducran et 
Lapoigne. 
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Si javais le sentiment d’être arrivé, je n’au- 
rais sans doute plus cette envie de faire 
quelque chose. D’autre part, quand on 
carbure bien, on a l’impression de faire des 
découvertes, et c’est très passionnant. Mais 
on peut parfois attendre des années avant 
d’éprouver à nouveau ce genre de joie. Cela 
m'est arrivé. C’est aussi une question de 
forme. Maintenant, en dessinant Gaston, je 
retrouve assez souvent cette impression de 
“faire quelque chose”. 

— Faudrait-il se méfier de la routine ? 

— Certainement. La routine tue les 
découvertes. 


RE 5 


RE 


— Si vous ne deviez pas travailler pour 
gagner votre vie, que feriez-vous ? 

— Je dessinerais, évidemment ! Je ferais 
même des bandes dessinées. Et de la 
peinture, pour le plaisir. 

— Quel genre de peinture ? 

— Je n’ai pas de message à transmettre, 
c’est simplement l’envie de belles images. Et 
en bandes dessinées, c’est parfois mauvais 
de vouloir faire de belles images. 

— Comment ça ? 

— En Europe, on regarde souvent les 
bandes dessinées d’un point de vue esthé- 
tique, ce qui fait parfois passer l’image 
avant le scénario. Je trouve que les deux — 
scénario et dessin — méritent le même soin, 
et on néglige quelquefois le premier. Surtout 


quand le dessinateur écrit lui-même ses scé- 
narios. Les Américains ont beaucoup plus 
de bons dessinateurs, et aussi de mauvais 
dessinateurs, qui ont pas mal de succès car 
ils utilisent l’essentiel pour bien raconter 
des histoires. On garde en Europe une espèce 
de préjugé “artistique” vis-à-vis de la bande 
dessinée. Peut-être s’agit-il seulement d’un 
prétexte qui permet d’avouer qu’on les 
regarde. 

— Mais je suppose qu’un bon scénario 
s'accommode mal de dessins médiocres ? 

— Ce n’est pas certain. Et il faudrait 
d’abord définir exactement les critères d’un 
bon dessin, ce qui me paraît fort difficile. 
Finalement, sur ce plan, c’est le public qui 
est juge et qui décide. Il existe des séries que 
l’on peut trouver franchement exécrables 
sur le plan graphique mais qui obtiennent 
cependant un succès commercial important. 
Qui a raison dans ce cas ? 

— Par contre, même si le dessinateur est 
excellent, il est important de ne pas négliger 
les scénarios. 

— Oui. Je crois qu’actuellement on 
manque de scénaristes professionnels. Il me 
semble que l’avenir de la bande dessinée 
dépendra de plus en plus des scénaristes. 
On sort d’une période durant laquelle le 
dessinateur était un peu le chef d’orchestre, 
le “roi” du métier. C'est-à-dire que, la plu- 
part du temps, le dessinateur improvisait un 
scénario qu’il mettait au service de ses des- 
sins. Le résultat, c’est qu’on avait souvent 
de pauvres scénarios. On commence, 
aujourd’hui, à découvrir - “découvrir” 
étant une façon de parler — l’utilité et la 
richesse d’un scénario conçu en fonction de 
l’histoire à raconter. 

— Est-ce que cela n’a pas toujours été le 
but d’un scénario : raconter une histoire ? 

— En partie seulement. Souvent, le dessi- 
nateur qui crée ses propres scénarios le fait 
en pensant à son dessin, ce qui est naturel 
au fond. Et il fait des scénarios qui servent 
ses dessins, au détriment de l’histoire : 
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un dessinateur se refuse rarement l’occasion 
de dessiner de belles images. Et les belles 
images ne sont pas nécessairement de la 
bande dessinée. 

— Un exemple ? 

— Voyez Goscinny. Quand un scénariste a 
la personnalité de Goscinny et qu’il travaille 
en équipe avec des gens comme Morris ou 
Uderzo, ça donne un excellent résultat. Si 
Goscinny fait des scénarios pour un dessi- 
nateur plus faible, l’histoire dessinée reste 
bonne quand même à cause de la qualité du 
scénario. Je crois qu’il faut dire que si la 
bande dessinée doit se renouveler (et c’est 
quand même souhaitable), elle doit égale- 
ment susciter de nouveaux scénaristes pre- 
nant la relève des scénaristes-dessinateurs. 
Ce qui amènerait automatiquement de nou- 
velles formes d'humour, de rêve. La bande 
dessinée explorerait d’autres domaines. 
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— Le problème est le même sur le plan 
des dessinateurs, non ? 

— Bien sûr. Mais il y a actuellement 
quelques bons dessinateurs. Tandis que les 
bons scénaristes se comptent sur les doigts 
de la main. 

— Sur le plan financier, quelles sont les 
possibilités pour un scénariste ? 

— Ah. Il faut bien dire que les scénaristes 
ne sont pas gâtés. Ce n’est pas un métier 
très bien payé. Faut-il y voir le fait que ce 
n’est pas encore un métier vraiment reconnu, 
ou jugé indispensable, et que les talents 
dans ce domaine ne courent pas les rues ? 

— Si le métier est mal payé, je ne vois pas 
très bien comment on pourrait encourager 
les vocations de scénaristes ! 

— Ce n’est pas très bien payé actuellement. 
Mais cela doit fatalement changer. Aupara- 
vant, les dessinateurs fabriquaient tout: 
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Franquin 
dessinait sur 
des feuilles 
éparses 
quantité de 
personnages 
“mons- 
treux” qui 
n'avaient 
rien à voir 
avec son 
travail, mais 
qui lui ser- 
vaient de 
dérivatif, 
pour le 
simple plaisir 
du dessin. 
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scénario et dessins. Mais quand un dessina- 
teur a du succès, on lui demande de produire 
davantage. Si le dessinateur veut produire 
plus, il faut qu’il s’organise différemment ; 
il arrivera un moment où il ne pourra plus 
faire face à la demande s’il ne se fait pas 
aider. C’est ici qu’entrent en scène les scéna- 
ristes. Vous 

avez certaine- ee 2 

ment pu 
remarquer que 
cela se pratique 
déjà assez cou- À 
ramment. Moi- 
même, j’ai fait appel 
à des scénaristes, Greg 

et Rosy par exemple. Évidemment, il faut 
collaborer avec des scénaristes qui saisissent 
l'esprit de la série pour laquelle ils écrivent. 
Mais, quand le mariage est bon, cela peut 
faire une équipe remarquable comme 
Goscinny-Morris, ou Goscinny-Uderzo.. Il 
reste que la bande dessinée aurait avantage 
à accueillir de nouveaux Goscinny, ou 
d’autres scénaristes dont l'inspiration serait 


(5) La production de bandes dessinées a fortement augmenté 
ces dernières années, passant de 481 albums en 1995 à quelque 
1037 nouveautés en 1999, puis à 1 286 albums en l’an 2000. 
Le début des années 1990 a connu un creux en termes de pro- 
duction, alors que dans les années 1980, il s’éditait avec régu- 
larité une moyenne de 650 nouveaux albums par an. Par com- 
paraïson, en 1968 il ne s’est publié que... 54 albums! 

(6) Aujourd’hui, voici les prix pour une planche complète 
(scénario, dessin et couleurs) chez Dupuis : pour les auteurs 
débutants n'ayant encore aucun album à leur actif, il faut 
compter en moyenne 280 euros, et pour les auteurs publiés en 
albums, en moyenne 400 euros. Ici, le prix à la planche est 
forfaitaire, c'est-à-dire qu'il rémunère l'auteur pour son travail 
et s'additionne aux droits (calculés sur base du prix de vente 
public hors taxes de l'album) qu’il touchera par la suite en 
fonction du nombre d'exemplaires vendus en librairie. Chez 
d’autres éditeurs, le prix à la planche n'est pas toujours forfai- 
taire, surtout pour les débutants, et constitue souvent une 
simple avance sur les futurs droits d'auteur. 

(7) Dans les années 1960, Spirou, Tintin et Pilote étaient les 
trois hebdomadaires les plus importants de la presse BD. C’est 
au cours des années 1970 et 1980 que sont apparus de très 
nombreux magazines plus “adultes” tels que Charlie, Métal 
Hurlant, Fluide Glacial, L'Écho des Savanes, Mormoil, puis 
Circus, (À Suivre), Corto, Rigolo, Zoulou, Chic, etc. 

Dans les années 1990, presque tous les journaux BD ont 
disparu, le lectorat s'étant détourné de cette presse spécialisée 
au profit des albums. 


différente de celle de Goscinny. Je pense que 
les professionnels sont conscients de ce pro- 
blème. Et même si l’on réagit lentement, le 
public exigera sans aucun doute des bandes 
plus nombreuses et meilleures, d’où la 
nécessité de nouveaux créateurs (S). 

— Cette remarque est valable pour les 
scénaristes et pour les dessinateurs ? 

— Bien sûr. Un dessinateur peut s’essouf- 
fler ou bien il peut désirer se consacrer uni- 
quement à l’aspect dessin de son métier ; la 
mise au point d’un scénario est une grande 
“perte de temps” dans ce cas et il a tout 
intérêt à “épouser” un bon scénariste. Ne 
serait-ce que pour introduire un souffle 
nouveau dans la série. 

— Pouvez-vous donner un ordre de 
grandeur moyen à propos des revenus d’un 
scénariste ? 

— Chez Spirou, actuellement, un scénario 
entièrement découpé vaut environ 1/5 du 
prix total d’une planche. Mais il est difficile 
de citer des chiffres précis sur ce point... 
Chez Spirou, on constate une certaine évo- 
lution qui va dans le sens de l'amélioration, 
et les chiffres que je vous donnerais ne 
seraient peut-être plus valables d’ici 
quelque temps (6). 

— Quelles sont les possibilités d’avenir 
dans les bandes dessinées ? 

— Sur le plan commercial ? 

— Oui. Et pour ceux qui envisageraient 
de pratiquer ce métier. 

— Il me semble que la bande dessinée se 
porte admirablement bien. En tout cas, on 
n’en a jamais tant parlé! Voyez Astérix. Ce 
n’est pas seulement la publicité bien faite 
autour de cette série qui en fait son succès, 
il y a avant tout la qualité de la série. Et 
cette qualité sert la bande dessinée en général. 
Le succès d’Astérix coïncide avec un mou- 
vement actuel qui s’efforce de combattre les 
préjugés dont la bande dessinée a fait les 
frais pendant pas mal de temps. 

— Est-ce qu’il s'agissait vraiment de 
préjugés ? N'était-ce pas seulement de l’in- 
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d C’est pourquoi je trou- espèce d’autocensure ; 
| ve que Goscinny et c’est-à-dire que les dessi- 
1 Uderzo ont trouvé une excellente réponse nateurs et les scénaristes, quand ils tra- 
Fe qui cloue le bec aux détracteurs acharnés -  vaillent pour un public de jeunes, ne doi- 
Ce et apparemment aveugles ! — de la bande vent pas oublier que ce public n’a pas sou- 
L: dessinée en général. vent la maturité qui leur permettrait de 
> — Îls n'étaient cependant pas les premiers, regarder ou de lire n’importe quoi. 
| ; Goscinny et Uderzo. Des séries de qualité 
Hal. : : (8) La Commission (Commission de Surveillance et de Contrôle 
- POERE pot CPP bien Re SE des Publications destinées à l'Enfance et à l’Adolescence, 
— La différence, cest qu il serait difficile à dépendant de la direction de la protection judiciaire de la jeu- 
Les présent d’ignorer la bande dessinée. nesse au ministère de la Justice) existe toujours en France, 
Sue à mais elle est plutôt en sommeil depuis de nombreuses années 
d de | 
E Que peut-on dire à propos de la (ce qui ne veut pas dire qu’elle ne risque plus de se réveiller). 
Commission de Surveillance (8) 2 Les éditeurs de magazines et d'albums destinés à la jeunesse 
L A bir l’infl reçoivent encore, pour chaque parution, un accusé d'enregis- 
7e 7 a censure va peut-étre subir l'influence trement. Cet avis arrive des semaines après la publication. C'est 
: d’une atmosphère générale. Jusqu’à présent, donc devenu purement formel. 
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Certe 
séquence 
tirée de 
l'album 

La Corne de 
rhinocéros a 
été censurée 
en 1953. 
Franquin a dû 
supprimer les 
pistolets que 
tenaient les 
bandits. On 
voit nettement 
sur les dessins 
originaux 

les traces de 
gouache 
blanche sous 
lesquelles se 
trouvaient les 
armes. 


FRANQUIN ET LE DESSIN HUMORISTIQUE 


— Vous avez eu des démèêlés avec la 
“censure” ? 

— Pas grand-chose. Suffisamment quand 
même pour démontrer à quel point la cen- 
sure peut être bornée. Dans une des aven- 
tures de Spirou, La Corne de nhinocéros, 
des bandits poursuivaient un personnage, la 
nuit, dans un grand magasin. Évidemment, 
ils étaient armés de revolvers. J’ai dû sup- 
primer les revolvers et on voit les bandits 
poursuivant le fuyard l’index tendu et for- 
cément inoffensifs !.… 

— Existe-t-il une censure en Belgique ? 

- Non. Il y a lautocensure des éditeurs 
qui sont obligés de tenir compte de lopi- 
nion publique. C’est ainsi que mes bandits, 
par exemple, avaient des revolvers dans 
l'hebdomadaire et n’étaient plus armés que 
de leur index dans l’album. 

— Comment fonctionne la censure, à 


propos des albums ? 

— Chaque album doit être présenté devant 
la Commission de censure avant sa paru- 
tion. Du moins, chaque album en prove- 
nance de l'étranger. En France, pour la pro- 
duction française, les albums peuvent être 
examinés par la censure après leur parution 
en librairie, ce qui est catastrophique, les 
albums pouvant être retirés des librairies 
s’ils ne sont pas admis par la Commission. 
Pour la Commission de censure, le critère 
de base est, dirait-on, le lieu d’impression ! 
Un illustré français imprimé en France ne 
sera poursuivi qu'après sa diffusion; un 
illustré de langue française édité en Belgique 
et distribué en France peut donc se voir 
interdit avant sa mise en place dans les 
librairies. 

— Pas d’autres ennuis avec la censure ? 

— Je ne crois pas... Ah, si! Au début, 
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LA CENSURE 


le Marsupilami était considéré comme très 
nocif pour la jeunesse par la Commission 
de censure parce qu’il s’agissait “d’une 
créature absurde et imaginaire qui poussait 
des cris inarticulés”. Textuel ! Mais tout ça 
n’est rien à côté des ennuis qu’ont eus 
Morris et Roba, par exemple. À propos de 
Roba, la Commission de censure prétendait 
que la série Boule et Bill sapait l’autorité du 
père de famille et que, de plus, on y trouvait 
des traces de cruauté envers les animaux. 
Quant à Morris, il a dû, entre autres, refaire 
la couverture de son album Billy the Kid 
parce qu’on y voyait un nourrisson sucer 
un six-coups plutôt qu’une tétine. 

— Et avec la maison-mère, y a-t-il eu 
d’autres censures ? 

— Oui. Un jour, j'avais dessiné dans une 
histoire de Spirou, Il y a un sorcier à 
Champignac, un gag dans lequel une statue 


jouait un rôle important. En deux mots: 
deux déménageurs transportent une statue 
représentant Mercure ; passe Fantasio en 
trottinette ; collision; la trottinette poursuit 
sa course, mais c’est la statue qui est dessus ! 
Bon. La statue de Mercure, que j'avais 
d’ailleurs copiée du petit Larousse, portait 
une feuille de vigne en guise de vêtement; 
on m’a renvoyé les planches et j’ai dû 
habiller Mercure d’un péplum ! Mais je dois 
reconnaître que c'était il y a longtemps. 

— Vous vous êtes “vu” faire des progrès ? 

— Bien sûr. 

— Sur le plan technique ? 

— Ouais, sur le plan technique. Mais il 
faut s’empresser de remettre la technique à 
sa place. 

— C'est-à-dire ? 

— Ce n’est qu’un moyen. Et il vous vient 
automatiquement, à force de travail. Les 
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Pages sui- 
vantes, deux 
planches 
non reprises 
dans la 
version 
définitive 
de Palbum 
ORN sur 
Bretzelburg, 
1966. 
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Ci-contre, 
un exemple 
de dessin 
réalisé à la 
plume. À 


l'origine, la 
statue était 
couverte 
d’une feuille 
de vigne. On 
demanda à 
Franquin de 
couvrir plus 
décemment 
cette statue 
de Mercure, 
dans Il ya 
un sorcier à 
Champignac, 
1951: 


FRANQUIN ET LE DESSIN HUMORISTIQUE 


débutants ont souvent tort d’attacher une 
importance exagérée à la technique. Ils 
oublient généralement que, bien avant la 
technique, il y a le dessin, tout simplement. 
La technique doit suivre. 

— Vous avez fait, vous-même, des expé- 
riences sur ce plan-là ? 

— Oui. Mais ça ne n’a jamais fort empri- 
sonné. Je me souviens : au début, je dessi- 
nais au pinceau ; j'étais entouré de dessina- 
teurs qui travaillaient à la plume, et on me 
conseillait d’en faire autant. 

— Pourquoi ? 

— Eh bien, on prétendait que ça allait plus 
vite. Moi, ça m’énervait, le travail à la 
plume, parce que je les entendais grincer 
autour de moi! Et puis, je me suis dit: « Bon. 
Je vais quand même essayer ». Alors, j'ai été 
dans un grand magasin, j’ai demandé: « Ce 


sont des plumes pour le dessin ? — Oui. 

— Donnez-m’en une boîte ». Et je suis rentré 
chez moi avec une boîte de plumes; il 
devait y en avoir cent, deux cents, je ne sais 
plus. Et j’ai dessiné pendant douze ans avec 
ces plumes-là. 

— Quel genre de plumes ? 

— Des plumes “à profiler”, Sommerville, 
je crois. Vous voyez, mes recherches tech- 
niques n’ont jamais été poussées très loin. 
Mais je crois que Sommerville a fait une 
bonne affaire : je connais pas mal de dessi- 
nateurs qui à cause de moi se sont mis à 
dessiner à la Sommerville !.… 

— Et aujourd’hui ? 

— Je dessine au pinceau. 

— Quelle est la différence ? 

— Je trouve que le dessin à la plume est 
beaucoup plus nerveux. Mon dessin était 
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LA PLUME ET LE PINCEAU 


d’ailleurs devenu tellement nerveux que le 
Jour où je me suis remis au pinceau, ça m'a 
fait un bien énorme. Je me suis assagi ! 

— Et le pinceau ? 

— Le pinceau est plus difficile, je crois. 
Au début du moins. On travaille avec un 
outil plus fuyant que la plume. Mais il faut 
aller au-delà de ce stade un peu pénible 
pour découvrir les grandes possibilités du 
pinceau dans le trait. On pourrait penser 
que le pinceau donne forcément un trait 
peu précis, lourd. C’est vrai si on utilise les 
pinceaux du commerce non spécialisé, ceux 
qu’on achète pour les enfants quand ils veu- 
lent colorier des livres d’images (cette idée, 
d’ailleurs, de ne pas acheter du bon maté- 
riel parce qu’il est destiné à des enfants !). 
Il existe de très bons pinceaux dont les 
soies ont du ressort. Finalement, le pinceau 
donne un style différent, un trait plus souple. 
Quoique, maintenant, il existe aussi toutes 
sortes de plumes; il y en a, par exemple, 
qui imitent admirablement le pinceau! 

— QRN sur Bretzelburg, c'était plume 
Ou pinceau ? 

— Plume. 

— Et Gaston, actuellement ? 

— C’est au pinceau. 

— C’est très nerveux, pourtant. 

— Le pinceau ne donne pas nécessaire- 
ment un trait mou: il donne surtout un 
trait bien délié, souple. Et quand on a 
dépassé le stade des premières difficultés, 
c’est un outil très aisé à manier. 

— Quand on travaille à la plume, faut-il 
appuyer très fort pour obtenir ces traits 
successivement larges et fins ? 

— Au début seulement. La Sommerville 
est une plume dure, résistante. Il faut 
appuyer très fort au début et puis elle s’use, 
elle se rode, et elle devient très douce... 
alors elle casse ! C’est très ennuyeux. On 
essaie toujours de garder l’usage d’une 
plume le plus longtemps possible. 

— Et pour le papier ? 

— Ah, le papier ! Il faut un excellent 


papier de dessin. Il faut tout simplement 
prendre le meilleur papier qui soit. Pour la 
plume, un papier légèrement grainé, qui ne 
fasse pas buvard, car la plume mord le 
papier assez méchamment. Pour le pinceau, 
la plupart des dessinateurs préfèrent un 
papier lisse, ou à peine grainé... 


PFFQUH / C'EST DUR 
À PERCER... 


— Je me souviens avoir vu il y a assez 
longtemps des planches originales de vous, 
les cadres des cases et les portées pour le 
lettrage étaient imprimés en bleu léger, vous 
ne deviez donc pas les tracer vous-même... 

— Ah, oui. Il y a déjà pas mal de temps. 
C'était une idée qu’on avait eue chez 
Dupuis pour simplifier le travail des dessi- 
nateurs. On ne le fait plus maintenant. 

— Ce n’est pas une bonne formule ? 

— Non, parce que cela impose à certains 
un format qui n’est pas le leur. En fait, cette 
méthode servait surtout à obtenir toujours 
des cases et des textes de la même dimension. 
Pour le lettrage, chacun a ses propres petits 
trucs pour éviter le travail pénible de tracer 
les portées. Personnellement, je m'étais 
fabriqué un module dans un morceau de 
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Ci-contre, 
un exemple 
de dessin 
réalisé au 
pinceau, 
tiré d’une 
planche 

de Gaston, 
1960. 
Cette case 
est repro- 
duite dans 
sa taille 
originale. 


È 


Quelques 
caricatures 
de Franquin 
réalisées 
d’après 
photos 

sur papier 
pelure dans 
les années 
1970. 


FRANQUIN ET LE DESSIN HUMORISTIQUE 
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Au début des 
années 1950, 
Dupuis avait 
eu l’idée de 
préimprimer 
les cadres et 
les portées 
pour le let- 
trage sur les 
feuilles de 
dessin afin 
de faire 
gagner du 
temps à l’au- 
teur. Mais ce 
procédé se 


| révélera 
| finalement 


trop contrai- 
gnant. On 
peut en voir 
un exemple 
ici sur cet 
original de 
1953, tiré 
de l'album 
Le Dictateur 
et le cham- 
dignon. 


cellulo assez dur en y découpant une fenêtre 
dont la hauteur avait exactement celle de 
l’écartement des portées. Mais Morris, qui 
est un gars beaucoup plus malin, avait trouvé 
un autre truc: il avait pris un peigne dont il 
avait enlevé certaines dents de manière à 
garder uniquement celles qui correspondaient 
aux portées, et il traçait d’un seul coup 
toutes les portées en passant les dents du 
peigne sur une feuille de papier carbone 
posée sur sa planche! 

— C’est vrai ? 

— C’est tout à fait vrai. 

— À propos des planches, vous travaillez 
toujours dans le même format ? 

— À peu près, oui. Ça représente une fois 
et demi la grandeur des planches telles 
qu’elles paraissent imprimées. Mais ça varie 
fort d’un dessinateur à un autre. Certains 
préfèrent travailler plus grand. Morris, par 


exemple, travaille dans un très grand format. 
Cela lui permet de réaliser ses planches 
d’une manière très détendue et, à la réduc- 
tion, le résultat est excellent. 

— Il travaille à la plume ou au pinceau ? 

— Au pinceau. Il est d’ailleurs très habile 
au pinceau. 

— Que donneriez-vous comme conseils 
techniques à un débutant ? 

— Oh, c’est assez simple. Il faut utiliser du 
bon matériel. Et, au début, il ne faut pas 
avoir peur d’essayer toutes sortes de tech- 
niques afin de pouvoir trouver la sienne. 

— Mais sans se laisser aveugler par la 
technique... 

— Le dessin avant tout, oui, toujours. 
Vous savez, vouloir donner des conseils 
dans ce domaine, c’est presque obliger les 
gens à travailler comme vous. Ce qui est 
mauvais pour eux, évidemment. 
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CONSEILS TECHNIQUES 


— Les débutants demandent pourtant 
des conseils. 

-— Ils en demandent, oui. Ils en demandent 
souvent au lieu de chercher par eux-mêmes. 
Je crois que pour faire des découvertes, 
dans ce domaine comme dans les autres, il 
faut s’efforcer d’oublier ce qui a été fait 
avant vous. Personnellement, je suis très fier 
de n’avoir jamais donné aucun conseil sur 
ce plan à ma fille. Les conseils, je ne suis 
pas très “pour”. 

— Vous êtes pour l'isolement ? 

— Non plus. Dans la profession, il y a une 
espèce de fonds commun. On ne travaille 
jamais réellement seul ; on bénéficie — ou on 
est victime — de tout ce qui a déjà été fait. Il 
faut savoir ce qui est à prendre, et laisser le 
reste. Et se laisser aller soi-même parfois! 
Sans compter que ce qui se fait peut très 
bien être émoustillant, une espèce d’émula- 
tion en quelque sorte. 

— Est-ce que les débutants peuvent imiter, 
je veux dire: pensez-vous que ce soit béné- 
fique pour eux ? 

— Oui. Du moins pendant une courte 
période : celle durant laquelle ils se cher- 
chent. Je crois qu’on pourrait aller jusqu’à 
dire à un débutant: « Amusez-vous à copier 
une demi-douzaine de dessinateurs, à titre 
d’exercices. En copiant, vous découvrirez 
les trucs techniques qu’ils utilisent.» 
Évidemment, il faut pouvoir en sortir. Cela 
dépend de la personnalité de chacun. 
D'ailleurs, au début, on est presque tou- 
jours influencé par un dessinateur. Ce n’est 
pas mauvais de marcher sur ses traces 
pendant un certain temps, mais il ne faut 
pas oublier de bifurquer. Remarquez, ce que 
je dis là, ce n’est pas tant pour souligner 
l’éventuel danger de copier tel ou tel dessi- 
nateur Car, il faut bien le dire, on aurait 
beau vouloir imiter quelqu’un, même servi- 
lement, il y aurait toujours des différences, 
les personnalités étant fatalement diffé- 
rentes. Ce qui est réellement dangereux 
dans l’imitation, c’est d’étouffer sa propre 


personnalité et de végéter inconsciemment 
à l’ombre d’une autre. 


— Comment organisez-vous vos journées 
de travail, pour autant que vous les 
Organisiez ? 

— Vous voulez que je vous décrive une 
journée-type ? Mmm, c’est difficile à dire. 
Dans notre métier, il faut travailler quand 
les idées sont là. En fait, il y a deux sortes 
de journée-type : celle durant laquelle on 
cherche les idées et celle pendant laquelle 
on travaille intensément. Mais c’est tou- 
jours du boulot, même quand on ne dessine 
pas. Au fond, je crois que les gens qui prati- 
quent ce métier sont continuellement plon- 
gés dans une période de recherche. Même 
quand ils ne travaillent pas devant leur 
table à dessin. On ne peut pas dire: « Bon. 
Maintenant, je vais travailler », et se mettre 
à chercher de bonnes idées pour un scéna- 
rio ou un gag. Non. Les idées, ça vient, ça 
passe. Il faut les saisir. 
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On peut 
voir sur 
cette photo 
Franquin 
utilisant son 
appareil à 
tracer les 
portées du 
lettrage. 

La hauteur 
des portées 
fait 3 milli- 
mètres, et 
Pintervalle 
entre chaque 
portée est de 
1 millimètre. 
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Une 
recherche 
d’attitude 
pour le per- 
sonnage du 
Marsupilami, 
1988. 


Franquin a 
réalisé de 
nombreuses 
études sur ce 
personnage 
afin d’aider 
au début 
atem, le 
dessinateur 
qui a pris en 
main la série 
en 1987. 

Les trois pre- 
miers albums 
de la série 
publiée chez 
Marsu 
roductions 
furent ainsi 
assistés par 
Franquin. 


FRANQUIN ET LE DESSIN HUMORISTIQUE 


— Pratiquement, vous n’arrêtez jamais de 
travailler ? 

— Eh bien, il faut le savoir avant de s’en- 
gager dans la bande dessinée : on n’a jamais 
vraiment fini. Il est fort difficile de dire le 
soir: « Je m'arrête ». On ne se vide pas la 
tête en appuyant sur un bouton. On ne fait 
pas ses huit heures par jour, et puis toc! 
fini pour aujour- 
d’hui... Un gag 
de Gaston, par 
exemple, je lai 
en tête pendant 
deux ou trois 
jours ; il m’ar- 
rive très rare- 
ment de trouver 
un gag et de me mettre directement au bou- 
lot. Il faut que ça mûrisse. Il faut ajouter 
des ingrédients qui viennent petit à petit. 
Pendant que je dessine une planche, la sui- 
vante me trotte en tête, et elle ne me quittera 
que lorsque je l’aurai couchée à son tour 
sur le papier. En dessins. 

— Vous vous levez tard ? 

— Pas du tout ! Je conduis ma fille à l’école, 
alors, vous comprenez... Mais je crois que 
le dessinateur — je parle pour moi — serait 
un homme sans discipline s’il n’y avait pas 
des impératifs de ce genre qui le forcent à 
respecter plus ou moins un horaire, à vivre 
une vie à peu près normale. D’un autre 
côté, quand on a trouvé la bonne carbura- 
tion, le bon rythme, il est très difficile de 
s'arrêter. On meurt d’envie d’aller jusqu’au 
bout de son élan et il est pénible de devoir 
stopper, même pour déjeuner ! 

— C’est une espèce d'état de grâce ? 

— Je crois, oui. Il m'est arrivé, évidem- 
ment, comme c’est arrivé à tous les gens qui 
sortent quelque chose d'eux-mêmes, de tra- 
vailler très tard dans la nuit, en état de 
grâce, comme vous dites, et en oubliant 
complètement que, malheureusement, 
l’homme doit dormir. Et quand ça vous 
prend, je trouve qu’il faut obéir à cette 


espèce de passion: elle est très productive. 

— Et cette bonne carburation, on peut la 
provoquer ? Il y a des trucs ? 

— Non, je ne crois pas. Il faut l’attendre. 

— Attendre, ça ne veut pas dire: s'arrêter 
de dessiner ? 

— Bien sûr que non ! Au contraire, il faut 
dessiner. Je crois d’ailleurs que c’est à force 
de travailler que l’état de grâce vous tombe 
dessus, comme ça, subitement. Non, sur- 
tout pas s’arrêter de travailler ! C’est le 
meilleur moyen de ne plus rien faire. 

— “Un pour cent d'inspiration, quatre- 
vingt-dix-neuf pour cent de transpiration” ? 

— Sûrement. Mais nous parlons ici, je 
suppose, de dessin ? Il y a aussi les idées. 
Ce sont les éléments les plus fuyants. Là, 
vous pouvez vous creuser la tête pendant 
des heures sans rien trouver. Et puis, tout à 
coup, Boum ! la trouvaille ! C’est pourquoi 
je vous disais tout à l’heure qu’on n'arrête 
jamais vraiment de travailler. 

— Ça prend combien de temps pour 
réaliser une planche de Gaston ? 

— Je ne sais pas exactement. Si l’on met- 
tait les heures bout à bout, qu'est-ce que ça 
pourrait faire ?.… Généralement, je fais un 
Gaston en deux jours. Mais ça ne veut pas 
dire deux jours de travail ininterrompu. Je 
ne fais pas que ça. Il m’arrive de faire une 
planche en un jour. 

— C’est rapide, non ? 

— C’est certainement très rapide pour un 
débutant. 

— Combien de temps mettrait un débutant ? 

— Je ne sais pas, moi. Un jour par demi- 
planche ? Mais c’est difficile à dire. Cela 
dépend quand même beaucoup de l’habileté 
de chacun. Je connais des jeunes dessina- 
teurs qui mettent un jour entier pour faire 
une demi-planche, ou même deux jours. Du 
temps où je travaillais avec Jijé, je faisais un 
dessin complètement terminé à peu près en 
une heure. Mais à ce moment-là, comme je 
vous lai dit, j'étais très enthousiaste et 
beaucoup moins exigeant sans doute. 
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LE DÉCOUPAGE 
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Premier 
découpage 
pour la 
mise en 
scène d’une 
planche de 
Gaston res- 
tée inédite, 
1982. 

Dans les 
entretiens 
avec Numa 
Sadoul, 
Franquin 
raconte qu’il 
s’agit ici de 
sa dernière 
planche 
avant sa 
longue 
période de 
dépression : 
«J'ai essayé 
de faire une 
planche de 
Gaston, j'ai 
dessiné Les 
personnages 
au Crayon, 
tout était 
découpé, 
mais je ne 
suis pas arri- 
vé à placer 
le décor. 

Et puis je ne 
suis plus allé 
travailler, 

et puis mon 
atelier est 
resté désert 
pendant de 
longs mois.» 


Dans les pre- 
mières édi- 
tions des 
albums, on 
trouvait, en 
page 64, une 
publicité 
amusante 
pour les 
autres séries 
Dupuis, spé- 
cialement 
dessinée par 
Franquin. 
Cette illus- 
tration, 
réalisée en 
1966 pour 
ORN sur 
Bretzelburg, 
est faite en 
“couleurs 
directes”, 
c’est-à-dire 
que le trait 
et la couleur 
ne sont pas 
séparés. Il en 
résultait un 
trait souvent 
moins net 
que celui 
obtenu grâce 
au système 
par transpa- 
rence utilisé 
pour les 
planches 

de BD. 

Les textes 
étaient réali- 
sés séparé- 
ment du des- 
sin afin de 
pouvoir les 
remplacer 
facilement 
pour les 
traductions 
étrangères. 


FRANQUIN ET LE DESSIN HUMORISTIQUE 


— Ce qui faisait à peu près un jour pour 
une planche complète ? 

— C'est ça. 

— Mais c’est ce qu’il vous arrive de faire 
pour Gaston, actuellement ! 

— Tiens, c’est vrai. J'ai pourtant l’impres- 
sion de dessiner beaucoup moins vite... 


— Évidemment, vous ne comptez pas dans 
cette journée le travail réalisé sur le plan 
du scénario ? 

— Bien sûr que non. Ici, en principe, le 
scénario doit être fin prêt. Il faut d’ailleurs 
aussi ajouter le temps que vous passez à 
réunir la documentation. Vous ne pouvez 
pas dessiner un Mac Donnel Phantom II 
sans avoir des photos de cet avion, par 
exemple. De même pour certains décors, ou 
pour les animaux : quand je dessine un ani- 
mal, j’ai toujours sur ma table quelques 
photos de la bestiole, le plus de photos 
possible. Souvent, pour une planche, il y a 
donc un travail de préparation, et il est pré- 
férable de pousser les recherches assez loin. 
Un autre exemple: si j’introduis un lion 


dans une planche, il me faut plusieurs pho- 
tos ou documents de lions; en partant des 
documents, j'essaie de trouver une bonne 
caricature de lion. Cela peut prendre du 
temps, plusieurs heures parfois. Quand on 
dit qu’on peut faire une planche par jour, il 
faut préciser que le travail de préparation a 
déjà été fait. 

— Vous ne devez pas vous plier à un 
horaire précis ? 

— Ce ne serait pas possible. On ne peut 
pas dire: « De 13 à 14 heures, je vais réunir 
ma documentation », alors qu’il vous faudra 
peut-être un après-midi entier. 

— Oui, mais vous pouvez dire : « Je tra- 
vaille — et ce travail recouvre la documenta- 
tion, le scénario, le dessin proprement dit, 
etc. - de 14 à 19 heures », par exemple ? 

— Comme ça, oui, évidemment. 

— Une semaine de travail, ça représente 
combien d'heures de travail ? 

— Je n’ai jamais calculé !.. Je ne travaille 
certainement pas assez. Au fond, je crois 
que les dessinateurs sont des paresseux qui 
peuvent travailler beaucoup ! Pour moi, il 
est difficile de m’y mettre mais quand les 
idées viennent, je “bosse” volontiers. 

— Et quand vous *ne vous y mettez pas”, 
qu'est-ce que ça veut dire ? 

— Le problème est un peu spécial pour 
nous à Spirou, et pour n’importe quel 
canard d’ailleurs. Il y a une partie du travail 
qui est secondaire, mais une partie relative- 
ment importante. Par exemple, quand on 
publie un album, il faut en faire la couver- 
ture, les pages de présentation, ou celles de 
la publicité en fin de volume ; ou bien 
quand Spirou lance un numéro spécial, ce 
qui se fait trois ou quatre fois par an, on 
nous demande souvent de faire pour ce 
numéro une histoire complète de quelques 
planches. C’est cela, le travail “secondaire”. 
Alors, quand les idées viennent doucement 
pour la réalisation de nos propres séries, on 
abandonne celles-ci un moment pour réali- 
ser les travaux secondaires, accessoires. 


LA MISE EN 


Bien sûr, cela fait partie du boulot. Il arrive 
aussi qu’on nous demande des travaux qui 
sont tout à fait en dehors du journal. Des 
dessins pour des porte-clefs, par exemple, 
ou pour des décalcomanies, ou pour des 
firmes qui veulent utiliser nos personnages 
à des fins publicitaires. 

— Finalement, ce que vous appelez des 
travaux accessoires, ça vous prend pas mal 
de temps ? 

— Oui. Et pour moi, je crois que ce n’est 
pas bon. J'en arrive de plus en plus à refu- 
ser ce genre de travail. Il empiète trop sur 
mes séries. 

— De plus, vous travaillez seul ? 

— En général, oui. Je trouve que le dessin 
est un boulot difficile à pratiquer en équipe. 
Pour moi, en tout cas. 


COULEURS 


Œnonn a 
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— Faire deux planches par semaine, pour 
un dessinateur, c’est un gros travail ? 

— Oui. Je pense que oui. Surtout quand 
on sait que les dessinateurs ne font pas que 
ces deux planches: il faut ajouter à cela la 
réalisation du scénario, la documentation à 
rassembler, les recherches graphiques, etc. 

— Mais il y a des dessinateurs qui produi- 
sent bien plus que deux planches par 
semaine, non ? 

— Il y en a qui sont extraordinaires! 
Uderzo, par exemple, est certainement quel- 
qu’un doué d’une puissance de travail peu 
commune. Il n’y a pas longtemps, il faisait 
quatre planches par semaine, deux planches 
d’Astérix et deux planches de Michel 
Tanguy. Et on connaît la qualité de ses des- 
sins ! Ajoutez à cela certaines couvertures 


in 
[PE] 


Jusqu'au 
milieu des 
années 
1990, avant 
l'arrivée des 
ordinateurs, 
la mise en 
couleur des 
planches se 
faisait exclu- 
sivement sur 
des “bleus” 
ou par trans- 
parence. 


1-3. Sur un 
film à dessin 
translucide, 
Franquin 
indiquait les 
couleurs au 
crayon. 


4. On tirait 
ensuite un 
film noir de 
la planche 
réduite à la 
taille de la 
publication. 


5. Vittorio 
Leonardo, 
coloriste tra- 
vaillant pour 
Dupuis, 
avait inventé 
un système, 
qu'il avait 
d’ailleurs 
fait breveter, 
consistant à 
coller au 
moyen d’une 
colle spéciale, 
invisible, le 
film noir sur 
une feuille 
de papier 
blanc suff- 
samment 
légère pour 
distinguer 


par transpa- 
rence le trait 


PRIX À LA 


de Pilote, les couvertures des albums, les 
dessins animés, etc. Il est dans une forme 
éblouissante. 

— Et le prix d’une planche ? Cela dépend 
du dessinateur ? 

— Ce prix est établi en fonction de l’im- 
portance que l’éditeur attache à 
la série, donc, le plus souvent, 
en fonction du succès com- 
mercial de celle-ci. 

— Est-ce qu'il existe un 
barème qui fixe les “tarifs” 
des dessinateurs ? 

— C’est assez complexe 
puisque ces “tarifs” sont diffé- 
rents. Prenons un dessinateur qui est payé 
7 000 francs belges par planche... 

— C’est un prix courant ? 

— C’est un bon prix, pour un bon dessi- 
nateur (?). 

— Le scénario est compris ? 

— Oui. 

— La mise en couleurs aussi ? 

— Il ÿ a trois possibilités. Soit vous don- 
nez des indications aux crayons de couleur, 
assez rapidement, sur un papier calque des- 


(9) Aujourd’hui, un “bon” prix pour un “bon” dessinateur est 
d'environ 300 euros (dessin seul). 

(10) André Franquin fait ici allusion à une technique totale- 
ment dépassée. Aujourd’hui, deux méthodes sont employées : 
— Coloriage informatique (deux tiers de la production, propor- 
tion en croissance constante). Procédé : le coloriste travaille 
avec des logiciels comme Photoshop ou Painter sur un fichier 
informatique reprenant le trait. On tirera trois films de ce 
fichier (CMY, Cyan-Magenta-Yellow, c’est-à-dire bleu, rouge et 
jaune, les trois couleurs de base de l'imprimerie) auxquels on 
ajoutera le film noir du trait. La définition de la couleur est de 
300 DPI (dot per inch/point par pouce) alors que le trait est, 
lui, de 1200 DPI (haute résolution comparable à celle d’un 
clichage classique à la caméra). 

— Coloriage sur bleu (un tiers de la production ; mais on peut 
prédire que cette méthode aura quasiment disparu dans 
quelques années) : sur base d’un film du trait noir, une épreuve 
est tirée en sérigraphie. Celle-ci reprend le trait, mais dans un 
bleu clair ou gris clair (couleurs qui disparaissent lors du passage 
au scanner). Les couleurs (gouache, écoline, aquarelle) sont 
appliquées sur le papier. Ce document est ensuite scanné et 
trois films (CMY) en sont tirés par le procédé du flashage 
numérique, films auxquels on rajoutera le film noir du trait 
pour imprimer une quadrichromie. 

(11) Prix d'un coloriage, actuellement chez Dupuis : environ 
57 euros, quelle que soit la technique utilisée. 


PLANCHE 


tiné aux coloristes. Dans ce cas, le prix est 
compris dans celui de la planche, comme 
lorsque le dessinateur indique les couleurs 
au verso de la planche, à l’écoline ou à 
Paquarelle. 

— Pourquoi au verso de la planche ? 

— C’est pratique : il suffit alors de placer 
la planche devant une source lumineuse, ce 
qui permet de distinguer et le dessin à 
l'encre de Chine et les couleurs à travers le 
papier (10), 

— Et si vous ne faites pas la mise en cou- 
leurs vous-même, qui la réalise ? 

— Les coloristes qui travaillent chez l’édi- 
teur. L’imprimeur peut également — c’est ce 
qui se fait le plus souvent — vous fournir un 
tirage de votre planche, imprimée en bleu 
ou en gris et réduite au format de publication: 
il suffit de colorier ce tirage — dans ce cas, 
Péditeur paie 400 ou 500 francs belges 
en plus (11) —, et lorsqu'il est colorié, on 
place dessus un film transparent reprodui- 
sant le trait noir de la 
planche, également ré- 
duite au format de 
publication : on obtient 
exactement ce qui sera 
imprimé. En principe, 
car il faut tenir compte 
des possibilités de l’im- 
primerie. Je crois qu’il faut 
surtout retenir qu’il y a trois possibilités : 
laisser le soin de colorier votre planche aux 
coloristes de l’éditeur ; utiliser le papier à 
décalquer (simple indication des couleurs 
pour les coloristes) ou le verso de la planche ; 
colorier vous-même sur une épreuve tirée en 
bleu de votre planche. 

— Sur quelle somme par planche un dessi- 
nateur-débutant pourrait-il compter ? 

— Cela dépend en grande partie des quali- 
tés du dessinateur. Il y a aussi une question 
de chance: cela dépend de l’avis du mon- 
sieur-qui-décide, que ce soit l’éditeur, le 
directeur ou le rédacteur en chef du journal. 
Mais s’il juge que le dessinateur est très bon, 
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Page de 
gauche, 
model sheet 
réalisé dans 
les années 
1990 pour 
le person- 
nage de De 
Mesmaeker. 
Cela peut 
servir comme 
aide-mémoire 
d’attitude, 
ou être 
destiné à 

des anima- 
teurs de des- 
sin animé. 
On peut 
retrouver la 
plupart des 
expressions 
dans l'album 
Gaffes, 
Bévues et 
boulettes 

de 1977 

(ou Gaston 
n°14, édition 
définitive). 


Deux 
recherches 
pour un per- 
sonnage de 
la série Le 
Marsupilarmi, 
1986. 
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Deux 
recherches 
pour la cou- 
verture de 
Z comme 
Zorglub en 
version 
poche, 
parue chez 
J'ai Lu en 
1988. 


FRANQUIN ET LE DESSIN HUMORISTIQUE 


il a évidemment plus de chances de se voir 
proposer un prix plus intéressant. 

— Quelle est la moyenne de ces prix ? 

— Environ 1 700 à 2 000 francs belges la 
planche (12), 

— Pour le débutant ? 

— Oui, pour le débutant. Ce qui ne veut 
pas dire qu’il n’y ait pas de prix au-dessous. 
Et cela dépend également des conditions 
dans lesquelles le dessinateur travaille. 

— C'est-à-dire ? 

— Les débutants, souvent, font des 
“histoires complètes” en quatre ou cinq 
planches. Comme les Histoires de l’Oncle 
Paul dans Spirou. Souvent aussi, presque 


(12) Aujourd'hui, en 2001, le débutant scénariste perçoit 
quelque 50 euros par planche et le dessinateur environ 150 euros 
par planche. Soit un rapport de 1/4-3/4. Ensuite, les prix sont 
adaptés en fonction de l'intérêt que l’éditeur porte au travail 
des auteurs, des progrès effectués, des possibilités d’exploita- 
tion commerciale en album, etc. L'ancienneté n’est plus un 
facteur d'augmentation comme il a pu l'être par le passé. 


Media HET : Î 


toujours même, c’est une agence qui fournit 
les scénarios de ces histoires. Il y a donc 
une certaine somme qui va au scénariste, et 
une autre à l’agence. 

— Cette somme est déduite des 1 700 à 
2000 francs ? 

— Non, non. Elle est déjà déduite. Mais il 
faut reconnaître que ce système, s’il est à 
Pavantage des agences spécialisées, ne l’est 
pas à celui des débutants. 

— Est-ce qu'il faut nécessairement passer 
par une agence ? 

— Pas du tout. Cela dépend du journal 
pour lequel le dessinateur travaille. Chez 
Tintin, je pense que les scénaristes sont plus 
ou moins attachés à l’hebdomadaire, il n’y 
a donc pas d’agence qui intervient. 

— Vous avez parlé du monsieur-qui-décide. 
Est-ce qu’il peut se tromper ? Laisser 
passer le tout bon dessinateur ? 

— Tout le monde peut se tromper, mais en 
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général, les professionnels de la bande des- 
sinée connaissent leur métier. Cependant, il 
y à aussi une notion de mode qui intervient, 
et qui est parfois impliquée dans le jugement 
des gens en place. Si un dessinateur propose 
de merveilleux dessins dans le style des 
eaux-fortes du XIX € siècle, il est peu pro- 
bable qu’un hebdomadaire les accepte. Un 
dessinateur peut être très bon dans l’absolu, 
mais ne pas convenir pour la bande dessinée. 
De toute manière, le goût est quelque chose 
de subjectif. Ce qui l’est moins, c’est le suc- 
cès commercial d’une série. Et, neuf fois sur 
dix, c’est ce dernier point qui constitue le 
critère de référence du monsieur-qui-décide. 

— En supposant qu’un débutant puisse 
faire deux planches par semaine d'histoires 
complètes, cela représenterait un revenu brut 
d'environ 13 600 francs belges par mois (13). 

— Oui, mais il faut encore savoir si le 
débutant en question aura la possibilité de 
faire chaque semaine ces deux planches 
dont vous parlez. 

— Ce n'est pas sûr ? 

— Pas du tout. Vous pensez bien qu’il y a 
quand même quelques débutants, et qu’ils 
dépassent largement le nombre d’histoires 
complètes que peut publier un hebdoma- 
daire comme Spirou. 

— Ce n’a plus l'air si intéressant... 

— C’est à voir. Si le débutant a quarante 
ans et la charge d’une famille de douze 
enfants, c’est un revenu nettement insuffi- 
sant ! Mais il faut considérer les histoires 
complètes comme un banc d’essai. Vu sous 
cet angle, c’est quand même avoir le pied 
dans l’étrier. Et puis, ce qu’il faut surtout à 
un débutant, c’est le moyen de faire ses pre- 
mières armes. Si le dessinateur a quelque 
chose dans le ventre, vous pouvez être cer- 
tain qu’il ne fera pas longtemps des his- 
toires complètes. Ou bien l’éditeur lui 
demandera de commencer une série, ou 
bien un professionnel le remarquera et lui 
proposera une collaboration. 

— Au début, l'essentiel est de faire de la 
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bande dessinée. D'’en faire vraiment, de se 
voir imprimer, d'apprendre... 

— Certainement. Les histoires complètes 
vous permettent d’“aller à l’école”, et même 
d’être payé pour ça ! Il faut retenir que la 
bande dessinée peut très bien nourrir son 


homme, mais je crois qu’il serait mauvais 
pour un dessinateur de travailler en fonc- 
tion de l’argent que ça lui rapporte. Bien 
sûr, il en faut, mais il est préférable de l’ou- 
blier au moment où on travaille. Si on tra- 
vaille pour le fric, on est fichu. Je suis per- 
suadé qu’on travaille mal quand on n’a que 
l'argent en tête. Avant tout, la bande dessinée 
doit être un plaisir, un jeu qu’on s’efforce 
de mener le mieux possible. 

— Et le travail en “studio”. Est-ce que 
c’est intéressant de travailler en studio ? 

— On y apprend énormément de choses, 
parce qu’on est mis à toutes les sauces : 
coloriage, lettrage, réalisation des décors. 


(13) Ce qui ferait aujourd’hui 1 200 euros par mois. 
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Première 
esquisse 
pour la cou- 
verture de 
L'Ombre 
du Z 

en version 
poche, 
parue chez 
J'ai Lu en 


1989. 


Recherches 
pour le 
personnage 
central 

d’un récit 

en deux 
planches 

Le Pétomane 
et le Renard 
(scénario 

de Gotlib) 
parues darts 
Fluide 
Glacial 

en 1977. 


[Fer D 
Fe Later 


LE TRAVAIL EN STUDIO 


De plus, le débutant est continuellement en 
contact avec des professionnels et c’est une 
très bonne manière d'apprendre (14). 

— Bien sûr, dans un studio, c’est l’anony- 
mat complet ? 

— Pas nécessairement. Cela dépend uni- 
quement du dessinateur. S’il fait des pro- 
grès, s’il “promet”, il n’y a pas de raison 
qu’il n’entame pas plus ou moins rapide- 
ment ses propres séries. Un studio, c’est 
surtout un groupe de personnes qui tra- 
vaillent ensemble. Je connais des studios 
dont l’ambiance est très sympathique et 
dont les membres ont un terrible esprit 
d’équipe. C’est stimulant, ça aide. 

— C’est marrant, vous parlez du studio en 
termes joyeux, alors que vous travaillez 
pratiquement seul ! 

— Vous oubliez toutes les années passées 
en compagnie de Gillain, de Morris et de 
Will. À ce moment-là, j'étais le débutant et 
c’est au cours de ces années que j’ai appris 
mon boulot. D’ailleurs, je regrette parfois 
d’être un peu coupé des gens du métier. 

— Qu'est-ce qu'on pourraîit dire encore 
sur le plan finances, à propos des débutants ? 

— Il faudrait peut-être préciser une chose 
qui me paraît importante. Il arrive que des 
débutants — j’en connais — passent par une 
agence spécialisée qui s’occupe de placer les 
travaux des dessinateurs (15). Je crois qu’il 
faut dire que, pour le dessinateur, c’est rare- 
ment une formule heureuse, même si au 
début ça lui permet de placer des dessins 
plus facilement que s’il devait frapper lui- 
même à la porte des éditeurs. Et quand un 


(14) Après s'être un peu essoufflé pendant quelques années, le 
studio a repris de la vigueur. Principaux lieux de rassemblement : 
Bruxelles, Liège, Paris, Strasbourg, Marseille et Angoulême. 
On distingue deux types de studio : 

— Les “pros” qui assurent l'apprentissage des jeunes talents et 
les mettent à contribution dans des charges d'assistants (déco- 
ristes, encreurs, coloristes). Exemple : le studio Roba. 

— Un rassemblement de professionnels qui n’ont d'autre but 
que la convivialité et l'émulation. Ici, personne ne travaille 
pour personne, mais on partage le loyer, le chauffage et le télé- 
phone. Exemple: L'Association, à ses débuts. 

(15) Ce système n’est plus en vigueur. 


contrat lie les deux parties, ça peut même 
devenir très gênant. Ces contrats couvrent 
souvent plusieurs années pendant lesquelles 
le dessinateur est lié à Pagence pour toutes 
ses productions. Si celles-ci deviennent très 
bonnes, et si elles sont prisées par le public, 
sa cote montera forcément, ses bénéfices 
également... sur lesquels l'agence touchera 


systématiquement un pourcentage qui peut 
aller jusqu’à 25 % des revenus du dessina- 
teur. Évidemment, une agence n’est pas une 
œuvre philanthropique. Il faut simplement 
que le débutant sache bien à quoi il s'engage 
et, surtout, qu’il frappe à la bonne porte. 

— La bonne porte ? 

— Celle de l’éditeur plutôt que celle d’une 
agence, à mon avis. Encore un point à pré- 
ciser : je conseillerais à un débutant de ne 
jamais signer un contrat d’exclusivité car il 
a toujours avantage à rester libre. Si le 
directeur d’un journal concurrent venait lui 
proposer de travailler à des conditions plus 
avantageuses pour son propre canard, il 
serait forcé par contrat de laisser passer cette 
occasion intéressante. Je crois vraiment 
qu’il est préférable de garder une certaine 
liberté. Au départ, déjà, on choisit ce métier 
en grande partie par goût de Pindépendance, 
le goût du dessin venant en premier. Il me 
semble qu’il vaut beaucoup mieux être attaché 
à un éditeur par des liens d’estime et d’ami- 
tié, comme c’est mon cas avec Dupuis. 
Dans ces conditions, les relations sont beau- 
coup plus aisées et elles sont rarement dété- 
riorées par de “basses considérations com- 
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merciales”. Ce qui ne veut pas dire qu’on 
tombe automatiquement d’accord à tous les 
coups. D’autre part, sans contrat, le dessi- 
nateur n’en est pas moins tenu de respecter 
certaines clauses morales, et il est évident 
qu’il doit assurer la continuité et la qualité 
d’une série qu’il a entreprise. On s’engage 
de part et d’autre. Mon indépendance 


s’accommode mieux d’obligations morales 
que de contraintes légales. Je pense que 
c’est aussi vrai pour mon éditeur (16). 

— Vous-même, comment se fait-il qu'à un 
certain moment vous ayez dessiné à la fois 
dans Spirou et dans Tintin ? 

— C’est une vieille histoire, ça. J’avais eu 
un petit différend avec les Éditions Dupuis. 
Il s’agissait d’une question de droits sur la 
vente de mes albums. Nous n’étions pas 
d’accord et, en fait, les éditeurs avaient 
donné carte blanche à un de leurs collabora- 
teurs chargé de régler cette histoire. Mais 
celui-ci a laissé nos relations se détériorer 
quelque peu. Comme j’avais des amis à 
Tintin, je leur ai proposé Modeste et 
Pompon que j'ai animé pendant cinq ans. 

— Et là, vous étiez sous contrat ? 

— Ah! Moi qui conseille de ne pas signer 


(16) Certains auteurs ont aujourd’hui un discours inverse : 
«Ne mettons pas tous nos œufs dans le même panier». D'autres 
se sentent parfois fragilisés par les mouvements qui peuvent 
intervenir chez tel ou tel éditeur (changement d'actionnaire(s), 
de politique éditoriale, de management). En multipliant les 
collaborations (c’est surtout le cas pour les scénaristes, qui 
peuvent produire davantage d'albums par an que les dessina- 
teurs), ils minimisent les risques à long terme. En outre, chaque 
production est pensée pour un éditeur. Chaque éditeur ayant 
sa ou ses collections, il est logique de s'adresser à celui qui 
sera le mieux en mesure de valoriser et d’exploiter son travail. 


de contrat! J'avais signé un contrat de cinq 
ans chez Tintin. Entre-temps, un des édi- 
teurs de Spirou a repris les choses en mains 
et je lui ai promis de poursuivre la réalisa- 
tion de la série Spirou. 

— Ce qui fait que vous aviez un pied dans 
chaque hebdomadaire. 

— Oui. Et vraiment sans l’avoir voulu. 


— À ce moment-là, vous deviez donc faire 
trois planches par semaine : une pour 
Modeste et Pompon et deux pour Spirou ? 

— Ça faisait beaucoup de travail pour un 
paresseux comme moi! Cela dit, Modeste et 
Pompon est une série qui m’a fait un bien 
immense parce que j'ai été obligé de faire 
quelque chose de très simple pour arriver à 
livrer mes trois planches par semaine. Cela 
m'a aidé à trouver un style plus dépouillé, 
plus caricatural. Je me suis mis à simplifier 
mon dessin. Sur le plan du boulot, c'était 
une excellente chose. Je crois vraiment que 
je dois beaucoup à Modeste et Pompon. Et 
puis, je pense aussi que j’ai découvert, grâce 
à cette série, mon véritable style. Car pour 
réaliser cette série le plus rapidement pos- 
sible, javais décidé de faire des histoires à 
gags. À l’époque, ce n’était pas très courant, 
du moins dans les journaux européens : on 
ne voyait pratiquement que des histoires à 
suite. J’ai donc redécouvert l’avantage de 
faire un gag en une planche chaque semaine. 

— L'avantage ? 

__— Je trouve que c’est un avantage. On 
renouvelle chaque semaine son propre inté- 
rêt. Pour moi qui ne suis pas un modèle de 
constance, ça me permettait de faire tous 
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les huit jours la découverte d’un nouveau 
petit scénario, de changer régulièrement de 
climat, de décor. Je m’amusais! 

— Justement, du neuf chaque semaine, 
ça ne doit pas être évident ? 

— Oui, mais comme on change d’histoire 
à chaque fois, c’est aussi s’attaquer à des 
problèmes qui sont presque toujours diffé- 
rents. Par contre, je ne voudrais pas devoir 
faire une bande journalière... Ça me ferait 
peur. Je suis plein d’admiration pour des 
gens comme Guy Bara, par exemple, qui 
doivent pondre un gag tous les jours. Brrr... 

— Avez-vous déjà reçu la visite de débu- 
tants qui venaient vous demander conseil ? 

— Oui, bien sûr. 

— En général, est-ce que ce sont des gens 
qui finissent par faire quelque chose dans 
la bande dessinée ? Ou il y en a beaucoup 
qui abandonnent ? 

- Il y a les deux. C’est très difficile, je 
trouve, de critiquer les dessins d’un débu- 


tant. D’abord parce que donner des conseils 


est souvent dangereux pour celui qui les 
reçoit : on devrait toujours s’exprimer libre- 
ment, sans contrainte ; ensuite, parce que 
les dessins d’un débutant ne sont pas très 
révélateurs, finalement. On voit parfois des 
dessinateurs qui ne cassent rien pendant 
longtemps, qui restent un peu maladroits et 
qui, tout à coup, trouvent leur manière, se 
révèlent excellents. Et d’un autre côté, il y a 
des débutants qui ont l’air d’avoir beaucoup 
de patte, leur dessin a de la personnalité, 
mais ça n’évolue pas et ils dessinent de la 
même façon pendant des années. Bref, on 
peut rarement prévoir la suite. C’est un peu 
comme si vous deviez vous faire une opi- 
nion à propos d’une maison dont vous ne 
verriez que les fondations. Évidemment, il 
arrive que des débutants proposent des des- 
sins qui font l’unanimité, il y a aussi une 
question de talent, de facilités. Ou bien il y 
a des dessinateurs qui ont déjà une solide 
formation sur le plan du dessin. Roba, par 
exemple, était certainement très bon dessi- 


PRODUCTION 


nateur avant de commencer à faire des 
séries. Il y a encore ces dessinateurs pas très 
formés, dont le dessin est assez malhabile, 
mais dans lequel on sent “quelque chose”, 
certaines promesses. Mais, ici aussi, ces 
promesses peuvent être tenues ou non. 


— Quelles sont les démarches les plus 
courantes pour un débutant qui cherche à 
placer une série ? 

— Il y a les histoires complètes dont nous 
avons déjà parlé. Le débutant peut aussi 
réaliser les premières planches d’une série et 
les proposer à l’éditeur. Il reste que travailler 
sur la bande dessinée est vraiment le meilleur 
moyen d’apprendre à en faire, c’est évident. 
Il y a aussi le problème du scénario : souvent, 
le dessinateur n’est pas scénariste, et il va se 
bricoler un scénario qui servira de prétexte 
à la réalisation de ses dessins, oubliant que 
le scénario a énormément d’importance. 

— J'imagine que le dessinateur qui n’a 
aucune expérience de la bande dessinée 
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JE SUIS LE BLANC, DONC LE EON. 
LÉ BOIS UN PEU TROP LE WHISK\ 


MOI,JE SUIS LE CHEVAL DE L'INDIEN, 
J'AI L'AIR SAUVAGE ET JE SUIS POILU, 
ŒQUAND MON INDIEN EST TOUCHE, 

UE DOIS ME CASSER LA GUEULE AUSSI, 
EN FAISGANT BEAUCOUP DE POUSSIÈRE . 


MAIS PLUS EXCITANT 
CAR MOI SPÉCIALISÉ DANS 
MORT SPECTACULAIRE , 
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croira facilement que ce qui importe surtout, 
ce sont les dessins ? 

— Et les dessins sont importants, bien sûr. 
Mais il y a d’autres impératifs. Par exemple, 
le débutant ne se rend pas compte que ses 
dessins doivent être réduits, et il peut arriver 
qu’il dessine trop “maigre”, qu’il fasse des 
traits trop fins pour le format de publication, 
ce qui rendrait son travail impubliable. Un 
autre exemple: le lettrage. Beaucoup de débu- 
tants n’accordent que peu d'importance au 
lettrage. Or, le lettrage est essentiel : il doit 
être très soigné, ni trop grand, ni trop petit, 
les lettres bien formées, etc. 

— Bref, le débutant peut très bien patau- 
ger pendant un bon moment. Or, il a quand 
même besoin de gagner sa vie. 

— Oui. Mais il ne faut pas dramatiser. 

Le plus simple, finalement, est d’avoir des 
contacts avec des professionnels. Je pense 
qu'aucun dessinateur ne refusera jamais de 
donner des conseils techniques à un débu- 
tant: format des planches, matériel à utiliser, 


@HOLLYWOOD a changé depuis ?Ah!Tant mieux! Vous en &tes bien sûr ?…. 


problème de mise en page, le papier qu’il faut 
employer, l'épaisseur des traits dans le dessin, 
etc. Quand des débutants viennent me voir, 
ils apportent souvent les travaux qu’ils ont 
déjà réalisés, comme par exemple des projets 
de panneaux décoratifs qu’ils auraient faits 
à l’école, ou des croquis au crayon, ou des 
gouaches, des aquarelles. Il faut savoir qu’il 
est pratiquement impossible de donner une 
opinion “bande dessinée” à propos de réali- 
sations graphiques qui n’ont rien à voir avec 
la bande dessinée. On peut être très bon 
peintre mais médiocre dessinateur de bande 
dessinée. Les croquis au crayon, ça ne veut 
pas dire grand-chose. On peut démolir, en 
l’encrant, un excellent croquis au crayon. Si 
le débutant veut obtenir d’un professionnel 
un avis intéressant, il doit montrer des des- 
sins réalisés dans la technique de la bande 
dessinée. Il faut aussi qu’il sache que tout 
cela est difficile au début, mais s’il persévère, 
il s’apercevra tout d’un coup que cela va 
tout seul. Il y a des trucs à saisir, et qui 
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n’appartiennent qu’à la main de chacun. 

— Rien d'autre ? 

— J'ai souvent été frappé par ceci: les 
débutants n’approfondissent pas beaucoup 
leurs recherches sur le plan graphique. En 
général, quand un dessin ne “marche” pas, 
ils abandonnent trop vite. Prenons l’attitude 
d’un personnage : parfois on l’a directement 
au bout de son crayon mais, le plus souvent, 
il faut penser cette attitude, y réfléchir. Il 
faut faire des croquis, des recherches. Un 
gars qui ouvre un robinet, par exemple, eh 
bien, il est préférable d’aller soi-même ouvrir 
un robinet pour voir de quelle manière la 
main se pose, comment se ferment les doigts. 
Je me souviens, quand je travaillais avec 
Morris, que nous passions pas mal de temps 
à mimer les attitudes que nous voulions 
donner à nos personnages. Il faut que les 
débutants sachent qu’il est indispensable de 
penser une attitude avant de la dessiner. 
D'ailleurs, si on ne ressent pas son dessin, 
on finit par faire quelque chose de méca- 
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nique, sans âme. Pendant des années, je 
dessinais une foule de croquis avant d’atta- 
quer une planche. Et même aujourd’hui, il 
m'arrive encore souvent de faire quelques 
brouillons avant de passer au définitif ; je 
cherche l’attitude la meilleure, celle qui est 
la plus efficace, la plus expressive, la plus 
amusante. Maintenant, il ne faut pas perdre 
sa spontanéité. Souvent, le premier croquis 
possède un sel qui se perd à force d’être 
trop perfectionniste. Il est indispensable de 
garder un juste milieu. Mais il faut savoir 
qu’on ne fait pas du dessin comme on res- 
pire, sans y penser... Il y a quand même une 
somme de travail indispensable. Il m'arrive 
souvent de faire des caricatures de gens qui 
passent à la télévision. Ça me permet de 
trouver des expressions, des physiques, de 
me renouveler, de ne pas faire l’éternel- 
personnage-passe-partout. 

— Pas d’autres conseils ? 

— Pour quelqu’un qui ne veut pas en donner, 
il me semble que je ne me défends pas mal! 
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« Un ami peintre, un jour 
qu’il était dans une mauvaise passe, 
m’a demandé de lui montrer 
comment on faisait de la bande dessinée. 
Il croyait ce métier relativement facile et, 
comme cela lui aurait permis d’être 
dépanné financièrement, il s’y est mis. 
et a rapidement abandonné! 

Il ne s'était pas rendu compte que 
nous avions dix ans, quinze ans, vingt ans 
de métier dans la main et qu’il y a 
un monde entre la bande dessinée 
et la peinture de chevalet. » 


de, PORT R ALT 


Nom : 
Gillain. 


Prénom(s) : 
Joseph. 
Pseudonyme(s) : 
Jiüé. 

Date de naissance : 
13 janvier 1914. 


Lieu de naissance : 
Gedinne. 


Nationalité : 
Belge. 


Situation de famille : 
Marié, cinq enfants. 


Signe astral : 
Capricorne. 


Taille : 
Environ 1,80 m. 


Cheveux : 
Bruns. 


Yeux : 
Marron. 


Sport(s) pratiqué(s) : 
Natation. 


Passe-temps favori: 
Peindre. 


Tics et manies : 
Perdre son portefeuille. 
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JIJÉ ET LE DESSIN RÉALISTE 


VANDOOREN - Que diriez-vous à 
quelqu'un qui voudrait faire de la bande 
dessinée ? 

JIJÉ - C’est assez simple : celui qui est 
vraiment mordu y arrivera, même s’il a peu 
de moyens au départ. Mais il faut y mettre 
une certaine volonté. 

— Vous avez eu sans doute la visite de 
jeunes amateurs qui venaient vous deman- 
der votre avis, des conseils ? Que sont-ils 
devenus ? 

— Pour la plupart, je n’en ai plus jamais 
entendu parler. Mais il y en a d’autres qui 
ont poursuivi leurs efforts. Vous savez, à ce 
sujet, il existe une certaine inertie, tant du 
côté du débutant que du côté de l’éditeur. 
Avant d’accepter un nouvel élément, l’édi- 
teur laisse souvent passer du temps. En fait, 
il attend que l’élément en question fasse des 
progrès. Le débutant, lui, attend que l’édi- 
teur le fasse dessiner. Il y a donc là une 
espèce de malentendu qui risque de faire 
perdre du temps à tout le monde. Mais il 
faut comprendre l’éditeur : ce n’est pas un 


“maître d’école”. Or, pour que le débutant 
fasse des progrès, il est indispensable qu’il 
dessine. L'éditeur est donc tenté de dire au 
débutant : «Travaillez, travaillez, travaillez, 
et quand votre dessin sera au point, revenez 
nous voir». Si le débutant se décourage à ce 
stade, il est pratiquement fichu pour la 
bande dessinée. S’il tient bon, il y a beau- 
coup de chances pour que ce soit gagné. Et, 
en général, quand un éditeur accepte un 
dessinateur, il tient à le garder. On peut dire 
de ceux qui abandonnent qu’ils n’avaient 
pas le feu sacré, qu’ils n’étaient pas vrai- 
ment mordus, et dans ce cas il vaut mieux 
qu’ils aient abandonné, pour eux-mêmes, 
pour l’éditeur et pour la bande dessinée en 
général. 

— Pensez-vous qu’il y aït suffisamment de 
débouchés dans ce domaine ? 

— Je sais en tout cas que les éditeurs sont 
toujours à la recherche de nouveaux dessi- 
nateurs. Disons qu’il y a des places vides 
qui attendent leur homme. Mais je crois 
aussi que, pour prendre ces places aujour- 
d’hui, il faut être meilleur que nous ne 
étions à l’époque de nos débuts. Le public 
et les éditeurs sont plus exigeants aujour- 
d’hui. D’autre part, il y a maintenant des 
jeunes qui possèdent parfois un métier fou 
à vingt ans, alors que nous, à trente ans, 
nous commencions seulement à dessiner 
d’une manière plus ou moins convenable. 

— À quoi tient cette différence ? 

— Je crois qu’on peut comparer cela — 
toutes proportions gardées ! — à ce qui se 
passe dans les beaux-arts : Raphaël n’est 
pas un météore, il est la prolongation, l’étape 
d’une école. Il a bénéficié des recherches et 
des travaux de ses prédécesseurs. On peut 
parler d’une espèce d’héritage. Pour ce qui 
est de la bande dessinée, aujourd’hui les 
gosses y sont plongés très tôt. Ils savent ce 
que c’est, même s’ils n’ont aucune envie de 
faire ce métier. Pour nous, en 193$ ou en 
1940, la bande dessinée était une découverte ; 
nous n’étions pas accoutumés à ce procédé, 
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à cette vision des choses, comme les jeunes 
le sont actuellement. 

— Vous voulez dire que les “anciens”, 
comme vous, ont dû se taper toutes les 
recherches dans ce domaine ? 

— Non, non, il existait déjà pas mal 
de bandes dessinées à mon époque, 
ne serait-ce que Walt Disney, par 
exemple. Non, je veux dire que 
nous avons dû nous adapter, trou- 
ver le “courant”, et nous débar- 
rasser d’une vision “esthétisante” 
du dessin. De mon temps, un 
dessinateur était un “artiste”, 
un monsieur qui avait fait les 
“beaux-arts”, un point c’est 
tout. Nous avons dû nous 
débarrasser de cette 
manière de penser qui 
était infiniment blo- 
quante pour les gens 
qui voulaient faire du 
dessin populaire. 
Aujourd’hui, on a 
de la bande dessinée 
une vision plus exacte 
et on commence douce- 
ment à penser qu'après tout 
il est possible d’être quand 
même un bon dessinateur en 
faisant de la bande dessinée. 

Et ça, c’est quelque chose de 
nouveau. Auparavant, en pra- 
tiquant ce métier, le dessina- 
teur pouvait se trouver dans 
des situations assez gênantes 
qui le mettaient mal à l’aise 
dans la société. Je sais bien 

que cela peut avoir l’air bizarre 
aujourd’hui, mais c’est comme ça. Je me 
souviens avoir eu, durant la guerre, de 
sérieux ennuis parce que d’aimables voisins 
me soupçonnaient de vivre aux crochets de 
lPenvahisseur, écartant d’office l’idée que je 
puisse gagner ma vie en faisant des “petits 
Mickey”, comme on disait. Et dans le 


monde du dessin, on était regardé de tra- 
vers parce qu’on ne s’adonnait pas à Art 
avec un grand À. 
— La bande dessinée n’est pas un art ? 
— S'il faut prendre au sérieux ce qu’on 
fait, il ne faut pas se prendre trop 
au sérieux. Qu’on ne classe 
pas la bande dessinée parmi 
les beaux-arts, je dois vous 
avouer que cela me laisse 
froid... Heureusement, les 
temps on changé : la bande 
dessinée est à la mode et, le 
snobisme aidant, ceux 
qui auparavant la 
considéraient avec 
mépris en discutent 
aujourd’hui avec 
compétence ! 
— Vous parliez de 
jeunes dessinateurs qui peu- 
vent “arriver” même s'ils 
n’ont que peu de moyens. 
Vous ne voulez pas préciser ? 
- Il y a dans la bande des- 
sinée une manière cinéma- 
tographique de voir les 
choses. En fait, la bande 
dessinée est une espèce de 
cinéma, et le schéma d’un 
film est une sorte de bande 
dessinée, un story-board.…. 
Les gros plans, les plans 
moyens, etc. Actuellement, 
on est tout à fait habitué à 
voir les choses de cette façon 
et on peut voir des débutants 
qui, même s’ils ne dessinent 
pas très bien, sentent les règles 
du métier instinctivement et s’en tirent fina- 
lement assez bien. 
— Parce qu'ils sont familiarisés avec le 
cinéma et la bande dessinée ? 
— C’est ça. Et ces débutants arrivent à 
réaliser des séries qui se défendent très bien, 
parce qu’ils utilisent cette vision cinémato- 
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graphique. Je pense même qu’il y a des des- 
sinateurs qui sont moins doués que d’autres 
mais qui ont ce sens du cinéma, qui le sen- 

tent mieux, et qui font souvent un meilleur 

travail. 

— Vous-même, vous utilisez ces règles 
dont vous parlez ? 

— Je ne sais pas, je n’y pense pas. Peut- 
être aussi qu'avec l’expérience ces trucs 
vous viennent tout naturellement. Il ne me 
semble pas que je les cherche. 

— Peut-être possédez-vous précisément 


ce “sens du cinéma” ? 


— Peut-être... 

— Nous parlions de ceux qui s'intéressent 
à la bande dessinée et qui envisagent d’en 
faire un métier... Que pourriez-vous dire 
encore à ce sujet ? 

— D'abord, s’agit-il de dessin humoris- 
tique ou de dessin réaliste ? C’est très 
important, cette différence. 

— Bien que vous pratiquiez les deux 
genres, je vous demanderais plutôt de parler 
du dessin réaliste. Après avoir entendu 
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DESSIN RÉALISTE OU HUMORISTIQUE 


Franquin, il me semble que ce serait 
préférable. 

— Okay. Voyez-vous, je crois que tout est 
difficile et nécessite de très sérieuses recher- 
ches quand on veut le pratiquer comme le 
pratique Franquin. André est quelqu’un de 
terriblement exigeant qui a poussé le dessin 
humoristique particulièrement loin. Pour 
ma part, je trouve le dessin réaliste plus 
difficile, mais c’est peut-être simplement 
parce que je m’y trouve moins à l’aise. 
D'ailleurs, le mot difficile est mal choisi. 


Je veux dire que j’ai dû travailler beaucoup 
plus pour être content de mon dessin réaliste 
que pour arriver à quelque chose avec le 
dessin humoristique. Pour ce qui est des 
jeunes qui sont venus me voir, ilyena 
beaucoup qui ont laissé tomber car ils se 
décourageaient devant la lenteur de leurs 
progrès ou devant les difficultés du métier. 
Ils ont eu tort, bien sûr. 

— Ce qu’on pourrait appeler “l’apprentis- 
sage”, est-ce que c’est long ? 

— Cela dépend évidemment des possibilités 
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de chacun. Beaucoup de gens s’imaginent 

à tort que le dessin est un don: on l’a ou on 
ne l’a pas. Pour ma part, je pense que c’est 
un art qui s’apprend. Et le vieux dicton, 

#5 % d’inspiration, 95 % de transpiration”, 
est ici particulièrement vrai. Ce qui compte, 
au départ, c’est l’envie de dessiner. 


— Vous pensez donc que le dessin n’est 
pas un don ? 

— Il faudrait d’abord définir exactement 
ce qu’est un don... On croit généralement 
que le don du dessin, par exemple, suffit 
pour faire un bon dessinateur. On reçoit le 
don, on a le don, et toc! on fait du dessin. 
Ce n’est pas vrai du tout! Don ou pas don, 
aucun dessinateur ne travaille les doigts 
dans le nez. Non, il y a toujours une 
somme énorme de travail à fournir avant 
d’arriver à quelque chose. Certains y arri- 
vent plus vite que d’autres, voilà tout. Et, 
neuf fois sur dix, c’est simplement parce 
qu’ils y tiennent davantage et qu’ils tra- 
vaillent plus. 

— L'essentiel est donc d’avoir le feu sacré ? 


— Les gens qui croient en ce qu’ils font 
réussissent toujours, à mon avis. 

— Et dans ce domaine, en plus du feu 
sacré, que faut-il encore ? 

— Il faut s’amuser. Il faut rester enfant, 
d’une certaine manière. Je crois qu’un 
“don” d’enfance est indispensable. 

— C'est amusant : vous utilisez les mêmes 
termes que Franquin. 

— Ça ne m'étonne pas, nous faisons le 
même métier. 

— Franquin me disait combien le dessin 
d’après nature l'avait aidé. À votre avis, il 
faut dessiner d’après nature ? 

— Pour moi, sans aucun doute. Mais je 
connais des dessinateurs qui ne partagent 
pas du tout mon avis. Quand nous travail- 
lions ensemble, Franquin, Morris, Will et 
moi, nous faisions du dessin d’après nature 
jusqu’à l’indigestion.. On arrivait à dessi- 
ner presque aussi rapidement que l’œil enre- 
gistre. Je crois que si on ne pratique pas ce 
genre d’exercice, on en vient très vite à des- 
siner d’une manière stéréotypée. On se limite 
à répéter tout ce qui a déjà été fait, tout ce 
qu’on a déjà fait soi-même et on ne décou- 
vre rien de neuf. Que ce soit pour les 
formes, les attitudes, les visages, les décors. 
À mon avis, l'imagination doit être aidée. 
En dessin humoristique, par exemple, beau- 
coup de dessinateurs ont créé un type de 
visage une fois pour toutes : une balle ronde 
et puis une balle plus petite pour le nez. Si 
vous regardez bien ce genre de dessin, vous 
constatez que tous les personnages ont les 
mêmes yeux, le même nez, etc. C’est là que 
réside toute la différence entre un dessina- 
teur médiocre et un Franquin. André donne 
une personnalité à chaque personnage. Il 
n’a pas un système ou une ficelle qu’il 
adapterait à tous les personnages. Et je 
crois qu’il arrive à ce résultat parce qu’il 
cherche et qu’il ne se limite pas à une répé- 
tition des mêmes trucs. Or, pour chercher, il 
faut regarder autour de soi. Et interpréter, 
évidemment. Chez beaucoup de dessina- 
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teurs qui ne cherchent plus, les personnages 
manquent de vie, ont l’air d’être empaillés. 

Leurs costumes sont toujours dessinés de la 
même manière, avec les mêmes plis dans le 

veston, les mêmes plis aux coudes, etc. 

- Îl'est plus facile de s’en tenir à quelques 
trucs, à quelques attitudes, à une certaine 
manière de former des traits. 

— Bien sûr, c’est plus facile. Mais c’est 
aussi plus morne. Pas mal de dessinateurs 
ont trouvé une formule pour représenter un 
type qui rit, par exemple. Ils se limitent à 
cette formule. Ce qui fait que tous les per- 
sonnages qu’ils dessinent ont un petit air de 
famille et l’ensemble manque d’imagination, 
de diversité, d’attrait, de vérité, de vie. 

— Il faut donc écarter la routine, les 
répétitions. 

— Certainement. C’est enlever toute vie à 
une bande dessinée que de la réaliser à 
coups de trucs, de systèmes. C’est égale- 
ment se priver de toutes possibilités de nou- 
velles découvertes. Or, une grande partie du 
plaisir qu’on peut retirer de ce métier, ce 
sont précisément ces découvertes. Il y a 
longtemps, j'ai suivi des cours de dessin, le 
soir, à l’Université du Travail de Charleroi. 
J'y ai rencontré un professeur extraordinai- 
re qui m’a positivement ouvert les yeux: il 
s'appelait Van den Houte et devait avoir 
soixante ans à l’époque. Ce professeur 
enseignait une méthode de dessin dont je 
n’ai plus jamais entendu parler... du moins 
chez nous: c’est le dessin à la façon des 
Japonais. 

— C'est-à-dire ? 

— Le dessin d’après modèle, sans regarder 
la feuille de papier sur laquelle on travaille. 
Par exemple, je vous regarde, et ma main 
dessine ce que voient mes yeux. Ce sont 
mes yeux qui suivent vos traits, évaluent, 
soupèsent, comparent. Ma main est l’outil 
chargé de transmettre les indications, les 
ordres donnés par mes yeux. À première 
vue, cela peut sembler un peu farfelu. Mais 
il faut essayer. C’est prodigieux ! Au début, 


bien sûr, on cafouille, on se perd mais, petit 
à petit, on fait des progrès considérables et 
on acquiert une manière de voir les choses 
et de les dessiner que je trouve infiniment 
précieuse. Votre main devient une espèce de 
prolongement de vos yeux. Elle reçoit les 
mêmes impressions, les mêmes émotions. 


Cela vous permet d’obtenir un dessin extré- 
mement libre. Évidemment, ça nécessite une 
discipline intérieure qu’on ne possède qu’à 
force d’exercices, mais cela en vaut la peine. 
Un moyen intéressant, c’est de noter la date 
sur vos croquis. Petit à petit, vous remar- 
querez les progrès que vous ne manquerez 
de faire. Et puis, tout à coup, c’est parti ! 
On démarre, on dessine avec une liberté 
extraordinaire, Ça vaut vraiment le coup !.. 
Bien sûr, il ne s’agit pas de réaliser des 
planches de cette manière. 

— Ce que vous venez d'expliquer est réel- 
lement une méthode japonaise ? 
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— C’est du moins ce que Van den Houte 
nous disait. Le Japonais s’accroupit devant 
sa feuille de papier, il se met en état de 
décontraction, saisit son pinceau, examine 
le sujet qu’il va dessiner et puis, dans une 
espèce de calme et de maîtrise, il dessine ce 


que voient ses yeux et non ce que sa main a 
appris à faire. 

— Et quelle est la différence entre cette 
méthode et celle qu’on utilise d'habitude 
chez nous ? 

— Chez nous, on regarde le modèle, puis 
on regarde ce qu’on dessine sur le papier. 
La grande différence, ici, c’est qu’on fait de 
la main un domestique paresseux qui 
devient vite un mauvais maître, encoura- 
geant la paresse de l’œil. Au contraire, avec 
la méthode japonaise, on développe un 
esprit d'observation de plus en plus intense; 
cela devient un sport, un véritable plaisir 
mental... Il faut se méfier de la main: elle 


est rapidement trop habile. 

— L'habileté de la main est quand même 
indispensable ? 

— Oui, bien sûr. Mais il m'arrive de dessi- 
ner de la main gauche, de peindre de la 
main gauche, pour éviter les trucs de patte 


qu’on a forcément au bout d’un certain 
temps. On finit par attraper une habileté de 
singe en dessinant. On arrive à posséder 
une technique terrible. 

— Quand même, vous ne dessinez jamais 
une planche de la main gauche ? 

— Non, pas les planches. Mais je le fais 
souvent en peinture. Car, en peinture, rien 
n’est plus mauvais que l’habitude, l’auto- 
matisme. Ça tue la vie, l’expression. Un ami 
peintre, un jour qu’il était dans une mau- 
vaise passe, n’a demandé de lui montrer 
comment on faisait de la bande dessinée. Il 
croyait ce métier relativement facile et cela 
lui aurait permis d’être dépanné financière- 


me 


LA PEINTURE 


ment pour un moment. Il s’y est mis. 

et a rapidement abandonné ! Il ne s’était 
pas rendu compte que nous avions dix ans, 
quinze ans, vingt ans de métier dans la 
main et qu’il y a un monde entre la bande 
dessinée et la peinture de chevalet. Pour 
moi, c’est un peu le contraire. Sur le plan 
peinture, la bande dessinée me fait du tort, 
et c’est pourquoi je peins parfois de la main 
gauche pour éviter les trucs de la bande 
dessinée que ma dextre, elle, ne parvient 
pas à oublier. 

— Quel genre de peinture faites-vous ? 

— Je fais une peinture dont le genre varie. 
Je me préoccupe fort peu du courant, 
de la mode. 

— Vous peignez pour le plaisir ? 

— Oui. Je n’ai jamais vendu. 
C’est un mystère. 

— Mais vous n'exposez 
pas ? Si? 

— Si, j'ai exposé une 
fois. Et ça m’a coûté 
très cher ! Un four 
complet. Ça m'a 
guéri ! 

— Vous m'avez 
dit que vous n’aviez 
pas la bosse du 
commerce... 

— Oui. Il y a un peu 
de ça. Une question de 
publicité aussi. Je crois 
qu’il faut être dans les 
mains d’un marchand de 
tableaux. 

— Et vous n'êtes jamais 
passé par un galeriste ? 

— Non. Actuellement, je n’ai pas beau- 
coup de temps, mais je crois que je le ferai 
un jour. Ce doit être très amusant. Et ça me 
plairait terriblement de pouvoir peindre 
beaucoup, et de vendre des toiles. Ce n’est 
pas tellement une question de fric, mais je 
crois que lorsqu'on vend ses toiles, cela 
donne envie d’en faire d’autres. Sinon, vous 


risquez de tourner en rond. Le jour où j’ai 
vu mes toiles à cette exposition, j’ai eu envie 
de tout décrocher ! J’ai vu, d’un seul coup, 
toutes les vieilles ornières dans lesquelles je 
m’embourbais. J'aurais voulu tout 
recommencer. 


Maintenant, 
je peins vrai- 
ment pour le plai- 
sir, et les heures 
durant lesquelles je 
peins sont des 
heures parfaites. 
Trop rares. Autre 
chose : cette méthode 
japonaise dont je parlais, elle vous 
permet, par exemple, de croquer quelqu'un 


dans la rue, ou dans le métro, à toute vitesse. 


Et surtout, elle vous donne une habitude 
de observation qui me paraît fort utile 
pour toutes les disciplines du dessin, que ce 
soit la bande dessinée, l'illustration, la 
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décoration, etc. Encore une chose: pour la 
bande dessinée, il est très intéressant de 
faire des exercices de dessin en utilisant des 
photos. Surtout des photos de cinéma. On 
découvre des éclairages auxquels on ne pense 
pas lorsqu'on dessine de mémoire. C’est 
très précieux. Cela vous habitue à donner 
un relief aux personnages, aux visages, aux 
mains, aux gestes. J’ai découvert depuis 
peu l’étonnante valeur de la télé pour ce 
genre de croquis: jy trouve une infinité de 
modèles en mouvement, sous des éclairages 
étudiés, très proches de la bande dessinée. 
“Ma” méthode de croquis rapides me per- 
met d’accrocher à la seconde des types et 
des attitudes extrêmement vivants. Le fait 
que le modèle bouge est très précieux : c’est 


comme si on prenait des instantanés photo- 
graphiques. Ceci ne concerne pas seulement 
les bandes réalistes, c’est valable également 
pour la caricature. Un dessinateur comme 
André Franquin, bien qu’il fasse du dessin 
humoristique, peut dessiner très bien n’im- 
porte quoi. Et c’est sa force en dessin qui 
lui a permis de pousser ses recherches gra- 
phiques aussi loin. Ce serait idiot de penser 
qu’il ne faut pas savoir dessiner pour faire 
du dessin humoristique !.. Pour en revenir 
aux documents photographiques, il est 
curieux de constater que la surface d’ombre 
par rapport à celle de la lumière est souvent 
plus importante. C’est une chose qu’on ne 
remarque pas facilement sur un modèle 
vivant, à cause des couleurs. Un personnage 


U'O8 


EXERCICES 


vu à contre-jour, par exemple, “porte” 
quelques taches de lumière placées aux 
bons endroits et qui donnent tout le relief, 
tout le mouvement, toute la force possible 
avec une grande économie de moyens. Si 
vous transposez en dessin ce que vous 
découvrez sur une photo de cinéma, vous 
approchez très fort la réalité, tout en l’inter- 
prétant. Il y a des dessinateurs qui ne tra- 
vaillent que sur la base d’une connaissance 
académique du dessin, et ça se sent. C’est 
souvent très théâtral, ça manque de naturel. 
Ces dessinateurs travaillant de mémoire se 
répètent forcément et finissent pas exécuter 
un dessin monotone. 

— Vous avez laissé entendre que, jadis, 
vous aviez suivi des cours du soir de dessin. 


Que pensez-vous des écoles de dessin ? 

— Ah, c’est une anomalie, l’école! 
L'atelier, ça c’est quelque chose! Dans les 
écoles, le plus souvent, on a affaire à des 
professeurs médiocres qui sont parfois en 
“poste” depuis trente ans et qui barbotent 
dans de vieilles ornières. Les élèves perdent 
leur temps, évidemment. Et ce qui est 
terrible, c’est qu’ils ne le savent pas. 
D'ailleurs, il suffit de voir combien peu 
d’éléments réellement valables sortent fina- 
lement de ces écoles. Peut-être un sur cent ? 
Ou un sur mille ?!.. C’est un colossal gas- 
pillage de temps et d’argent. Je crois que ce 
ne serait pas une mauvaise chose que de 
supprimer les académies de dessin. Les 
jeunes reçoivent une bourse pour fréquenter 
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L'ATELIER 


l’école de dessin ? Il serait bien plus intéres- 
sant de leur donner cette bourse et de leur 
permettre de travailler auprès d’un profes- 
sionnel de leur choix. On devrait donner au 
professionnel la possibilité d’installer un 
atelier capable de recevoir quelques élèves, 
et puis voilà ! Tout cela coûterait moins 
cher que d’installer un lourd système scolaire, 
et ce serait bien plus enrichissant. Si le gars 
qui travaille chez le professionnel est déçu, 
rien ne devrait l'empêcher de changer de 
“maître”. D’abord, le fait de changer est 
certainement excellent pour lui. Il faut lui 
donner la possibilité de se chercher, de voir 
ce qui se fait, de trouver sa place. Ce qui est 
tout à fait impossible dans une école où on 
enseigne le dessin comme on enseigne les 
maths, ou je ne sais quoi. De plus, la fré- 
quentation de ces ateliers permettrait à de 
véritables artistes de pratiquer leur art et 
d’en vivre. 

— Mais vous ne parlez pas ici de profes- 
sionnels de la bande dessinée ? 

— Non. Je parle de peinture, de sculpture, 
des arts décoratifs en général... 

— Oui, mais un débutant qui voudrait 
faire de la bande dessinée, ne pourrait-il pas 
entrer dans un atelier de dessinateur, ou 
un studio ? 

— Le gros problème pour un jeune qui 
voudrait faire de la bande dessinée tient un 
peu à la manière dont est conçue la société 
actuelle. S’il veut devenir plombier, il entrera 
en apprentissage, il sera inscrit à la sécurité 
sociale, etc. Pour le jeune dessinateur, ce 
n’est pas du tout pareil, c’est un peu la 
jungle. La solution idéale, c’est l’atelier. 
Mais c’est une solution que j’ai du mal à 
mettre en pratique. Si je pouvais arriver à 
ce que des jeunes viennent chez moi, dessi- 
nent et m’aident en même temps, ce serait 
bien. Mais c’est difficile. 

— Pourquoi ? 

— Eh bien, si quelqu'un se trouve avec 
moi, je m'occupe de lui et je ne fiche plus 
un clou ! Il mempêche de travailler. 


— Même si c’est un gars doué ? 

— Ça n’a rien à voir. Ce peut être le gar- 
çon le plus sympathique du monde et tra- 
vaillant très bien : il prend du volume dans 
la pièce où je travaille ! Remarquez, il y a 


quand même des exceptions. J’ai travaillé 
avec des gens très souples, qui faisaient leur 
boulot et ne m’empêchaient pas de faire le 
mien. Mais c’est assez rare, le contraire est 
plus courant. J’ai eu chez moi des types ter- 
riblement égocentriques ; ils étaient comme 
une pompe qui me suçait la moelle. C’est 
épouvantable, intenable. 

— J'imagine que ce n'était pas le cas 
quand vous travailliez en compagnie de 
Franquin et Morris, et de Will ? 

— Non, c'était tout autre chose. Plus 
récemment, j'ai travaillé assez longtemps 
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avec Giraud. Pas de problème ! Mais ce 
sont là des égaux, non des “élèves”. Quand 
il s’agit d’un débutant, vous voulez le pous- 
ser, l’aider, l’encourager. Vous y passez un 
temps fou et le soir vous vous apercevez 
que vous n’avez rien fichu de la journée. 
Les planches, elles, doivent être terminées 
pour le lendemain, et vous passez une bonne 
partie de la nuit à rattraper le temps perdu. 

— Est-ce que, tout simplement, pour tra- 
vailler en équipe, il ne faut pas abandonner 
un peu de sa personnalité ? 

— Je n’irais pas jusque-là. Je crois surtout 
que le dessin est un métier solitaire. C’est 
un métier qu’on pratique seul. Si on veut le 
faire bien, on doit pouvoir se battre avec 
soi-même, s’y donner entièrement, et c’est 
une chose impossible quand on est inter- 
rompu continuellement. Il faut un certain 
calme, un climat paisible, une grande tran- 
quillité d'esprit. C’est sans doute la raison 
qui explique le travail nocturne. 

— Pourtant, aux États-Unis, les dessina- 
teurs pratiquent beaucoup la bande dessi- 
née en équipe. Est-ce qu’on ne finira pas 
par adopter cette façon de faire chez nous ? 

— Peut-être... Mais d’abord, est-ce vrai ? 
Ma fille revient des États-Unis où elle a ren- 
contré Milton Caniff; eh bien, d’après ce 
qu’elle m’a raconté, la bande dessinée est 
toujours le même métier ! Caniff travaille 
toujours sur sa vieille table à dessin, il a 
gardé les mêmes goûts pour une certaine 
marque de papier, de pinceaux, etc. Il tra- 
vaille seul, la nuit. Un aide fait les textes, 
retouche, pas plus. Quand on parle de stu- 
dio, ça veut souvent dire qu’un homme est 
chargé des décors, un autre de l’encrage, un 
autre encore du lettrage. N’empêche qu’il 
faut quand même toujours et toujours des- 
siner, et il n’y a qu’une main pour le faire ! 
Même si un dessinateur réunit quelques 
collaborateurs pour l’aider à encrer, lettrer, 
etc., il est toujours aussi seul devant sa 
planche et les dessins qu’il est en train de 
crayonner... Mais, pour en revenir aux 


écoles d’art, ce qui est un peu malheureux 
avec elles, c’est que le plus souvent, il s’agit 
simplement d’une exploitation du gogo. Je 
ne pense pas que ce soit conscient et orga- 
nisé, mais le fait est là. On trouve dans ces 
écoles une trop grande proportion de jeunes 


gens que leurs parents ont poussé là en 
désespoir de cause, se disant à peu près : 
«Tiens, et si on essayait le dessin puisqu'il a 
raté dans les autres branches ». Il est quand 
même évident que les écoles exploitent la 
bêtise des gens quand elles gardent des 
élèves dont elles savent très bien qu’ils n’ar- 
riveront jamais à rien dans le dessin, la 
peinture ou la scupture. On voit alors des 
parents malheureux qui se saignent pour 
assurer des études à leurs enfants, sans se 
rendre compte que c’est tout à fait inutile! 
Bon, il existe certaines écoles où les élèves 
ne dépassent pas un certain nombre et où il 
faut passer un examen d’entrée. Mais il y 
en a d’autres où on accepte tous les élèves 
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Jié dans son 
atelier, sur- 
veillant le 
lettrage 
effectué par 
son assistant 
Daniel 
Chauvin, en 
1969. 
Photos de 
Philippe 
Missotte. 
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Une case de 
la série 
Tanguy et 
Laverdure 
étape par 
étape. 


1. Jijé a tout 
d’abord 
demandé à 
son assistant 
de poser 
afin de saisir 
rapidement 
le mouve- 
ment de la 
main, geste 
qu'il a 
reporté 
directement 
sur la 
planche. 
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qui se présentent, du moment qu’ils paient 
leur inscription. Vous voyez le genre! C’est 
vrai aussi qu’il existe des écoles dont les 
professeurs sont de véritables artistes, et qui 
donnent un enseignement réellement valable. 
Mais il faut savoir que ces écoles sont rares. 
L'école devrait être un moyen permettant à 
l'élève de suivre son enseignement auprès 
du maître de son choix. Un peu comme ce 
qui se faisait au Moyen Âge. 

— Comme les Compagnons du Tour de 
France ? 

— Exactement. 

— Une planche, ça se commence comment ? 

— Il y a d’abord le scénario. 

— Bien sûr. Idées, synopsis, scénario, 
découpage... Mais pour le dessinateur, 
quelles sont les étapes ? 

— On commence par faire quelques 
recherches, quelques brouillons, en général 
sur papier “pelure”.… 


— Pourquoi sur papier “pelure” ? 

— Parce que c’est le moins cher, et parce 
qu’il est transparent. Vous cherchez une 
attitude, par exemple. Bon. Vous crayonnez 
un personnage et petit à petit votre dessin 
se surcharge. On ne trouve pas toujours la 
bonne attitude du premier coup. Ou bien 
on veut pousser l’idée à faire passer. Un 
personnage doit exprimer quelque chose, le 
dessin doit suggérer l’angoisse, ou la gaieté, 
ou la fatigue. 

— Maintenant, vous êtes rompu à toutes 
ces difficultés, non ? 

— Justement. Il ne faut pas céder trop vite 


à la facilité. On finirait par avoir des trucs 
pour représenter la peur, la joie, etc., et 
c’est ça qui est mauvais. Il faut se forcer à 
trouver du neuf. Le papier “pelure”, c’est 
pratique parce que c’est transparent ; quand 
vous avez fait un crayonné dont vous n’êtes 
pas tout à fait satisfait, vous posez une nou- 
velle feuille sur la première et vous recom- 
mencez le dessin en bénéficiant de ce que 
vous avez déjà fait. 

— Et quand vous avez trouvé l'attitude, le 
bon mouvement ? 

— Alors, vous refaites le crayonné sur la 
planche. Vous esquissez à grands traits le 
dessin, avec un crayon dur que vous maniez 
gentiment, légèrement. 


— J'ai entendu parler de dessinateurs qui 
travaillaient au crayon bleu ? 

— Oui, mais je ne crois pas que ça se fasse 
beaucoup. À la photogravure, le bleu 
moyen n’apparaît pas. Vous n’êtes donc pas 
obligé de le gommer. J'ai essayé, mais je 
n’aime pas: c’est assez sale, c’est pas très 
agréable à travailler. Donc, vous esquissez 
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QUESTIONS TECHNIQUES 


ce qui doit figurer dans la case. La place 
du texte avec ses ballons. 

— On fait le texte avant le dessin, ou 
vice versa ? 

— Aucune règle. Pour ma part, je délimite 
largement l’espace qui sera pris par le texte, 
que je crayonne très rapidement pour ne 
pas avoir de surprise. 
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— C'est-à-dire ? 

— Lorsque le dessin est terminé, c’est très 
désagréable de vous apercevoir tout à coup 
que vous avez prévu un ballon beaucoup 
trop petit pour le texte qu’il doit contenir. 
Mais avec l’habitude, on peut juger de l’im- 
portance du texte à vue de nez. Ensuite, on 
trace les grandes lignes du décor. C’est 
important de les indiquer. Elles vous per- 
mettent de placer vos personnages. Surtout 
si on les voit entièrement sur l’image. Vous 
pouvez faire l’expérience avec certaines 
bandes dessinées dans les journaux: il arrive 
parfois que les personnages soient coupés à 
hauteur de la taille par le cadre de l'image, 
et tout a l’air normal mais, pourtant, il y a 
quelque chose qui ne va pas dans le rapport 
décor-personnage. Neuf fois sur dix, c’est 
parce que le dessinateur n’a pas tracé les 
grandes lignes du décor avant de placer ses 
personnages, et si vous continuez le dessin 
des personnages au-delà du cadre de l’image, 
vous vous apercevez qu'ils flottent à un 
mètre du sol! Ou au contraire qu’ils doi- 
vent avoir les pieds placés dans un trou !.… 
Cela apparaît comme une erreur de débu- 
tant, mais des dessinateurs chevronnés s’y 


font prendre, moi le premier ! Après les 
grandes lignes du décor et l’espace réservé 
aux textes, vous placez le ou les person- 
nages dont vous avez déjà travaillé les atti- 
tudes sur des brouillons. Il n’est pas tou- 
jours nécessaire de faire des brouillons. 
Parfois, vous “sentez” si bien l’attitude que 
vous la dessinez directement. Et c’est sou- 
vent le meilleur dessin : le personnage vient 
sans un coup de gomme, d’un seul jet. 


— Est-ce que vous terminez complètement 
votre planche au crayon avant de passer à 
lencre ? 

— J'ai souvent changé de méthode, 
d'encre, de papier. C’est même un sujet de 
rigolade pour mes confrères. Personnel- 
lement, j’aime mettre à l’encre case par 
case, pour conserver la fraîcheur de l’inspi- 
ration. J’ai horreur d’encrer le lendemain 
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2. Le 
crayonné est 
tout à fait 
terminé et 
Jijé passe le 
dessin à son 
assistant, 
lequel encre 
les textes et 
le cadre de 
la case. 


3. Gillain 
aiguise son 
pinceau des 
lèvres, le 
trempe dans 
l'encre de 
Chine et 
étale celle-ci 
sur une 
feuille de 
papier pour 
enlever 
l'excédent 
d’encre 

et affiner 
encore l’ex- 
trémité du 
pinceau. 
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4. Le pinceau 
est prêt et en 
quelques 
minutes le 
dessin est 

- encré. 
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ce que j’ai crayonné la veille. Chacun sa 
méthode... Il vaudrait mieux dessiner d’abord 
toute la planche au crayon, pour qu’elle 
soit bien équilibrée, bien balancée, et cela 
permettrait d’en avoir une vue d’ensemble 
avant de passer au définitif. Cela vous per- 
met, éventuellement, de transformer la 
grandeur d’une case en cours de réalisation, 
ou de voir si vous n’avez pas fait de gaffe. 
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— Quel genre de gaffe ? 

— Par exemple, si vous avez une succes- 
sion d’images qui représentent un gars qui 
court, il vaut mieux, en règle générale, le 
faire courir de gauche à droite (pour le lec- 
teur). Il m’est arrivé de représenter un type 
qui marche de droite à gauche sur la pre- 
mière image, et de continuer — de droite à 
gauche — sur la deuxième image, et encore 
sur la troisième. Ce n’est pas logique. 
Comme l’œil du lecteur suit normalement 


les images de gauche à droite, il vaut mieux 
que l’action se déroule également de gauche 
à droite. Ce sont des trucs de ce genre qu’on 
laisse parfois passer quand on n’a pas une 
vue d’ensemble de la planche, ou qu’on est 
trop pressé de passer à l’encrage. 

— À quoi tient cette impatience à passer 
directement à l’encrage de vos dessins ? 

— Oh, j'imagine que c’est parce qu’on a 
hâte de voir l’effet que ça donne... 

— Avec les années, vous résistez, vous, à 
cette tentation ? 

— Ce serait plutôt le contraire ! De toute 
façon, moi, je préfère voir mes dessins au 
crayon plutôt qu’à l'encre. J’ai toujours 
l’impression qu’ils perdent à être encrés. Je 
connais des dessinateurs pour qui c’est 
exactement le contraire : leur dessin au 
crayon n’est pas terrible, mais dès qu’ils le 
passent à l’encre, hop! ça prend une allure 
formidable ! Ils savent exactement où il 
faut mettre la petite tache d’ombre, sous les 
lèvres, au coin de l’œil. Pour moi, quand je 
passe à l’encrage, je trouve que je démolis 
toujours un peu ce que je fais, et je suis tou- 
jours un peu déçu. 

— Vous semblez attacher énormément 
d'importance à l’aspect graphique du dessin, 
à sa qualité intrinsèque ? 

— Le dessin, c’est du dessin. Si on en fait, 
autant le faire convenablement. Je crois 
d’ailleurs que c’est le cas de presque tous les 
dessinateurs. On aime ça, et on a envie de 
faire du bon travail. Un dessin doit vouloir 
dire quelque chose. Surtout un dessin 
réaliste. Un dessin humoristique peut être 
plus faible sur le plan de l'expression, le 
sens ou l’histoire qu’il raconte venant à sa 
rescousse. 

— Mais un dessin humoristique est quand 
même meilleur quand il est expressif, non ? 

— Bien sûr. Je veux dire que si une histoire 
est drôle, si un gag est bon, le dessin, même 
s’il n’est pas fameux, n’empêchera pas de 
saisir le sel, l'esprit du gag. En dessin réaliste, 
l’aspect intrinsèque du dessin est peut-être 
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plus important, car c’est un peu lui qui sou- 
tient l’histoire. 

— Que pensez-vous des scénaristes, 
actuellement ? 

— Je crois qu’on assiste à quelque chose 
de nouveau. C’est peut-être la première fois 
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que des scénaristes prennent dans la bande 
dessinée la place qu’ils méritent. Le public 
ne voyait auparavant que les dessins, donc 
que les dessinateurs. Il faut dire que la plu- 
part du temps le dessinateur était son 
propre scénariste. Maintenant, avec des 
gens comme Goscinny ou Greg, on s’aper- 
çoit qu’il est possible de faire autre chose, 
de se renouveler. On s’aperçoit que la bande 
dessinée avait besoin de bons scénaristes. 
Voyez Goscinny avec Astérix, Lucky Luke. 
Et Greg! Son Achille Talon est quelque 
chose de suffocant; moi, il me fait drôlement 
marrer. Et Franquin! Les gags de Gaston 
sont d’une qualité très, très rare... 

— Et sur le plan de la série réaliste, qu’est- 
ce qu'un bon scénario ? 

— J'aime qu’une histoire aille un peu plus 
loin qu’un simple récit linéaire. Il faut que 
le scénario et son découpage permettent 
d’introduire quelque chose d’humain. Je 
n’aime pas beaucoup les héros tout d’une 
pièce, je devrais dire : à l’emporte-pièce. Les 


DU SCÉNARIO 


hommes ne sont pas comme ça. Les mauvais 
ou les bons ne sont jamais tout à fait mau- 
vais ou tout à fait bons. C’est plus compli- 
qué. Et j'aime que cela se sente. J’aime 
exprimer un caractère d’une manière relati- 
vement subtile. 


— Vous pourriez donner un exemple ? 

— Dans l’histoire que je suis en train de 
dessiner sur un scénario de Lob, Le duel, 
il y a un passage qui me paraît un bon 
exemple. Spring est envoyé en mission à 
Fort-Wood. Dans la première case, on le 
voit quitter un pays montagneux. C’est une 
silhouette encadrée par la montagne, tandis 
qu’à l’avant-plan de l’image on voit les pre- 
miers conifères d’une forêt. Deuxième case : 
pas de texte, ce n’est pas nécessaire, on voit 
très bien ce qui se passe. Spring pénètre 
sous les premiers arbres de la forêt. On voit 
encore la montagne au loin, mais on sent 
déjà l’ombre des premiers arbres sur le 
cavalier. Troisième case: plan américain de 
Spring ; il a l’air inquiet, on le voit de face 
qui dit : «Ruby (c’est son cheval) a senti 
quelque chose ! Ouvrons l’œil». Quatrième 
case : Spring de profil (gauche-droite ! Le 
lecteur lit de gauche à droite, et le déroule- 
ment de l’histoire se poursuit dans le même 
sens), on voit sa main droite saisir la crosse 
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Ci-dessus 

et page sui- 
vante, bandes 
extraites 
d’une aven- 
ture de la 
série Jerry 
Spring 
{album Le 
Duel), parues 
début 1968 
dans Spirou. 
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du fusil accroché à sa selle ; nous sommes 
en forêt, on aperçoit un groupe d’Indiens 
à cheval, encore assez loin ; mais Spring les 
a vus, il dit: «Des Indiens !», c’est tout. 
Cinquième case : à présent, ce sont les 
Indiens que l’on voit au premier plan, tan- 
dis que Spring se trouve tout à fait à l’ar- 
rière-plan ; on distingue son fusil, comme 
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doivent le distinguer les Indiens. Sixième 
case : elle prend toute la largeur de la 
planche, c’est un “panoramique” ou plan 
d’ensemble ; on voit Spring au premier plan, 
en contre-jour ; les Indiens se sont immobi- 
lisés et le regardent passer ; pas un mot; 
cela se déroule dans l’ombre de la forêt, 
dans le silence. Septième case: Spring, vu de 
face, a dépassé les Indiens ; il les regarde, 
derrière lui; ils sont toujours à la même 
place, l’observant ; Spring pense : «Ouf ! Ça 
s’est bien passé. mais cela aurait pu tour- 
ner mal! Je n’aurais pas dû braquer mon 
fusil, c’est pas malin !». Et voilà ! Qu’est-ce 
que vous en pensez ? 


SPRING 83 


— Ça me plaît beaucoup. 

— Vous aimez ? 

— Oui, vraiment. C'est tout un climat que 
vous avez réussi à suggérer. Il y a quelque 
chose d'autre “sous” la planche, je trouve. 

— Ah. C’est ça! Il y a des hommes. Cela 
vous est sûrement arrivé de vous balader 
en forêt et de rencontrer des inconnus ; 


Ci-contre, 
une case de 
Jerry Spring 
tirée de Les 
Trois Barbus 
de Sonoyta 
parue en 
1958 dans 
Spirou. 

On peut voir 
au verso de 
la planche 
les indica- 
tions par 
transparence 
(le dessin est 
donc à l’en- 
vers) pour la 
mise en cou- 
leurs réalisée 
ensuite par 
un studio 
chez Dupuis. 


on est saisi d’une espèce de pudeur, de 
prudence ; on passe à côté d’eux, sans les 
regarder vraiment, mais en les observant du 
coin de l’œil; personne ne dit mot, on se 
dépasse, mais il y a dans cette “rencontre” 
tout un contenu social, humain. Vous ne 
trouvez pas ? 

— Si. D'accord. 

— C’est ce que je voulais faire. C’est cela 
que je veux dire quand je parle d’une bande 
dessinée qui dépasse le niveau du héros- 
tout-d’une-pièce. Vous savez, je m'amuse 
terriblement quand je dessine un passage de 
ce genre. Je le vis. Je suis cet homme à che- 
val qui s’enfonce dans une forêt qu’il ne 
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Pour dessiner 
les engins 
mécaniques, 
afin d’en res- 
tituer fidèle- 
ment les 
détails, Jijé 
utilisait un 
agrandisseur 
à miroirs 
permettant 
de projeter 
les docu- 
ments 
opaques. 

Le document 
de base tiré 
d’une revue 
d’aviation 
est glissé 

ans l’appa- 
reil. Ensuite, 
on règle la 
istance 
pour projeter 
le document 
à la taille 
désirée sur la 
planche. Il 
ne reste plus 
qu’à décal- 
quer le sujet. 


JIJÉ ET LE DESSIN 


connaît pas et qui rencontre tout à coup 
d’autres hommes qui peuvent être des enne- 
mis. Là, je m'amuse terriblement. 

— Et en ce qui concerne les outils : papier, 
plume, pinceaux, etc. ? 

— Ah... Dans le métier, je passe pour un 
grand fantaisiste sur ce plan et pas seule- 


ment sur ce plan-là, paraît-il. Un jour, je 
préconise l’utilisation de la plume et le jour 
suivant celle du pinceau. Il m’est arrivé de 
rencontrer des amis qui travaillent égale- 
ment dans la bande dessinée et de les per- 
suader de travailler au pinceau, leur expli- 
quant que, après tout, cet outil convient 
beaucoup mieux au genre de travail que 
nous faisons, que c’est plus souple et plus 
intelligent que la plume, plus gai, plus 
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rapide... Quand je retrouve ces mêmes amis 
quelques jours plus tard, ils ont fait des 
essais au pinceau et ils me demandent : 
«Qu'est-ce que tu conseilles comme marque 
de pinceaux ? Isabey ? Windsor and 
Newton ? Quels sont les meilleurs ?». Et je 
suis obligé de leur dire: «Vous savez, je 


travaille à la plume actuellement...». 

— Pourquoi changez-vous tout le temps ? 

— Je crois que je ne suis pas le seul à 
changer. Je pense même que tous les dessi- 
nateurs changent de temps en temps d’ou- 
tils de travail. Peut-être pas aussi souvent 
que moi, quand même. 

— C’est une question de recherches ? 

— Non, pas pour moi en tout cas. C’est 
une espèce de dégoût, tout à coup. À force 
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d’utiliser le même outil, on finit par le 
connaître à fond, la main a appris des tas 
de trucs, on arrive à travailler mécanique- 
ment, sans grande joie. Et c’est important 
de s’amuser, dans ce métier. Alors, il faut 
changer pour échapper à la routine. Il m’est 
arrivé de travailler au pinceau sur une 
planche et de prendre la plume pour préci- 
ser un détail, par exemple. Et puis, je ne 
lâche plus cette plume pendant un bon 
bout de temps. Mais la vraie méthode, 
c’est le pinceau. 

- La biographie de Baden-Powell, 
c’est bien à la plume ? 

— Oui. 

— Et actuellement, Michel 
Tanguy, dans Pilote ? 

— Je travaille surtout au pin- 
ceau. Tanguy, c’est du pinceau, 
bien sûr. 

— Est-ce que la bande dessinée 
est un métier de paresseux ? 

— On peut avoir cette 
impression, de l’extérieur, car le 
dessinateur mène une vie qui 
paraît très libre. Et qui l’est réel- 
lement, d’ailleurs. Il n’a pas 
d’horaire. Il peut dormir 
Paprès-midi, se lever tard, 
se promener à l’heure 
où la plupart des 
gens travaillent, etc. 

Mais je suis persuadé 
que si on compare les 
heures de travail du dessinateur avec celles 
d’un employé de bureau, par exemple, il 
doit y avoir une différence énorme au désa- 
vantage du dessinateur. 

— Vous ne regrettez pas d’avoir choisi un 
métier aussi prenant ? 

— Il m'arrive quelquefois d’avoir la nos- 
talgie d’un boulot comme celui de fermier, 
par exemple... Quand je suis en voiture en 
fin de journée et que je vois près de la route 
un gars en train de labourer son champ, je 
me dis qu’il fait quelque chose de réelle- 


ment utile. Nous autres, les dessinateurs, 
nous faisons un métier de baladin, pour 
amuser les gens, les distraire. 

— Et vous pensez que c’est inutile ? 

- Je ne dis pas. Il est probable qu’il faut 
des gens comme nous. Mais j’ai parfois 
l’impression de gaspiller le talent que j’ai 
reçu. Il m'est arrivé de faire d’autres 
choses, et de me sentir plus utile. 


— De quoi s’agissait-il ? 
— Oh, ça restait dans le 
cadre des bandes dessinées. J’ai fait plu- 
sieurs biographies dessinées. 

— Don Bosco, Baden-Powell, Christophe 
Colomb, de Foucauld.…. 

— Voilà. Et avec ces biographies, j’ai passé 
de très bons moments à mettre la bande 
dessinée au service de quelque chose de plus 
large que le simple amusement du public. 

— Les biographies dessinées, c’est rentable 
du point de vue commercial ? 

— Certainement. Ce qui l’est moins, c’est 
de faire ce que j’ai toujours fait: passer 
d’un genre à un autre. Je crois l’avoir déjà 
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Croquis au 
pinceau et 
lavis réalisé 
d’après 
nature. 


JIJÉ ET LE DESSIN RÉALISTE 


dit, pour “arriver” dans le métier, il est pré- 
férable de s’attacher à un seul personnage. 
Que le personnage soit très bon ou passa- 
blement bon, on finit toujours par l’imposer 
au public. 


— Comment se fait-il que vous ayez repris 
Michel Tanguy ? 

— Simplement parce qu’Uderzo, avec le 
succès d’Astérix, n’avait plus le temps d’en 
assurer la publication hebdomadaire. 

— Pour une fois, vous avez donc repris 
une série, au lieu de passer les vôtres à 
d’autres dessinateurs... 

— Oui, j'ai toujours fait ça. Parfois, c’était 
d’ailleurs très bon pour la série ! Mais j'aime 
changer de cheval. 

— Par goût du changement, ou pour 
d’autres raisons ? 

— Pour avoir la possibilité de dessiner 
autre chose... Je dois avouer que ma méthode 
n’est certainement pas la bonne: il ne fau- 


drait pas la recommander. 

— Votre méthode ? 

— Oui: passer d’une série à une autre. Il 
est préférable de poursuivre sur sa lancée, 
dans la même direction. C’est le seul moyen 
d’imposer un personnage ou un genre au 
public. Il faut labourer continuellement le 
même sillon. Je n’ai jamais fait cela. Jamais 
très longtemps, en tout cas. Commercia- 
lement parlant, ce n’est pas une bonne for- 
mule. Moi, j'avais surtout envie de m’amu- 
ser, de faire du dessin. J’ai toujours considé- 
ré la bande dessinée comme un gagne-pain, 
comme un moyen d’être libéré des pro- 
blèmes matériels de l’existence. J'adore des- 
siner, et je place sans doute le dessin avant 
la bande dessinée. Ça peut paraître para- 
doxal, à première vue, mais je crois pour- 
tant que c’est bien cela. Il me semble qu’il y 
a un moment, pour tout dessinateur, où on 
arrive à une certaine virtuosité, à une ter- 
rible facilité. C’est à ce moment qu’il faut 
chercher autre chose. On ne peut pas se 
contenter d’un truc, d’une manière de dessi- 
ner. Je pense que si on en reste là, on finit 
par travailler comme une machine. On fait 
son petit boulot, bien pépère, tous les jours 
de la semaine, on gagne ses sous gentiment, 
on s’encroûte. Or, ce qu’il y a de passion- 
nant dans le dessin, c’est d’aller de l’avant, 
de chercher, de s’obliger à découvrir de 
nouveaux horizons. Commercialement par- 
lant, il faudrait faire le contraire. C’est-à- 
dire travailler jusqu’à ce qu’on ait trouvé 
une “formule” -— que ce soit un esprit, un 
personnage, un style de dessin — et quand 
on a trouvé la formule, l’exploiter au maxi- 
mum. Enfin, il faut savoir ce que l’on veut. 
Veut-on être heureux en pratiquant un 
métier qu’on aime ? Ou bien veut-on gagner 
beaucoup d’argent ? 

— On ne peut pas lier les deux ? 

— Faire le boulot qu’on aime, en gagnant 
beaucoup d’argent ?.. Cela semble une 
bonne formule mais, d’une manière ou 
d’une autre, que vous le vouliez ou non, 
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Ci-contre, 
dessin libre 
au bic. 


En bas, 
autoportrait 
au crayon 
et bic, 

vers 1970. 


JIJÉ ET LE DESSIN RÉALISTE 


dans la bande dessinée, quand on a un per- 
sonnage qui “marche”, il faut le faire vivre. 
Jour après jour, et le plus longtemps pos- 
sible. Le public en redemande. Vous êtes lié 
à votre personnage. Et il arrive que cela 
vous embête joliment de dessiner toujours 
le même bonhomme... 

— Si vous n’aviez pas dû gagner votre vie, 
vous n'auriez pas fait de la bande dessinée ? 

— Non. 

— Vous n'êtes donc pas un 
mordu de la bande dessinée ? 

— Si. Quand je suis à ma 
table de dessin, je me pas- 
sionne pour ça. Je vis mon 
boulot avec beaucoup 
de joie. Parfois j’en 
ai plein le dos, mais 
j'imagine que cela 
doit arriver à tout le 
monde, et dans n’importe 
quel métier. 

— Mais si vous ne deviez 
pas travailler pour vivre, vous 
ne feriez quand même pas de 


Le One ’ 


la bande dessinée ? 

— Non, je ne le pense pas. 

— Que feriez-vous ? 

— Si demain je ne devais plus travailler... 
je ferais de l’architecture. Ou de la peinture. 
Si vous me demandez de creuser une tran- 
chée, là, dans le jardin, je ferai ça très 
sérieusement ; j'y mettrai tout ce que je puis 
y mettre. Parce que je trouve qu’il faut faire 

correctement ce que l’on fait. 
Mais je ne pourrais pas 
passer ma vie à creuser 
des tranchées! 
De même, je ne 
suis pas suffisam- 
ment mordu pour 
n’avoir que la bande 
dessinée en tête. Il y a 
d’autres choses, à mon 
avis, qui valent la peine 
d’être vécues. Mais à y bien 
réfléchir, je pense que la bande 
dessinée me manquerait !.. 
Mettons que je dessinerais un peu 
moins et peindrais davantage. 
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FRANQUIN/ JIJÉ 


Créateur de bandes dessinées 


Ce livre mythique, qui parut 
pour la première fois en 1969 et connut 
un succès considérable, restera dans 
la mémoire de plusieurs générations 
d’auteurs de bande dessinée. 
Tout au long de ces pages, deux 
grands “classiques” du 9€ art, 
Franquin pour le dessin humoris- 
tique et Jijé pour le dessin réaliste, /= 
nous parlent en détail de = 
leur travail et donnent de nombreux 
conseils aux débutants qui souhaitent 
se lancer dans la bande dessinée. 
Richement illustré de documents rares 
et complété par des notes réactualisées, 
ce livre est à la fois le témoignage 
d’une époque et une vision du métier 
par les deux plus talentueux chefs de file 
des Éditions Dupuis. 
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